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AVERTISSEMENT 


Professeur  de  littérature  latine  pendant  dix  an- 
nées à  l'Université  de  Fribourg  en  Suisse,  j'ai  eu 
l'occasion  d'y  étudier  l'histoire  de  la  Comédie  ro- 
maine. D'autres  occupations  m'ont  plus  tard  dé- 
tourné du  latin  ;  j'ai  laissé  de  côté  ces  travaux  et 
les  ai  longtemps  comme  oubliés.  J'y  ai  été  ramené 
par  l'étude  des  origines  de  la  Comédie  française. 
J'ai,  —  pour  moi,  —  complété  mes  recherches. 
Puis,  comme  je  ne  connais  ni  en  Allemagne  ni  en 
France  d'ouvrage  récent  qui  traite  en  particulier 
et  en  son  ensemble  de  ce  vaste  sujet,  il  ne  m'a 
pas  paru  inutile  de  publier  mon  essai,  —  remis  au 
point  dans  la  mesure  du  possible.  Je  voudrais 
que  les  latinistes  de  profession  ne  s'aperçussent 
pas  trop,  à  la  lecture  de  ce  volume,  que  je  suis 
devenu  en  ces  matières  un  profane. 

Paris,  juillet  i9H.  „     ,, 

G.    MiCHAUT. 


Je  dois  remercier  mon  collègue  M.  René  Durand 
qui  m'a  prodigué  les  enseignements  de  sa  science 
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et  les  conseils  utiles.  C'est  grâce  à  son  aide  que 
j'ai  pu  éviter  bien  des  erreurs  et  des  oublis.  S'il  y 
en  a  encore,  —  et  il  y  en  a  sans  doute,  —  la  faute 
n'en  est  qu'à  moi. 

Je  signale  ici,  une  fois  pour  toutes,  les  ouvrages 
dont  je  me  suis  constamment  servi  :  Patin,  Études 
sur  la  poésie  latine,  Teuffel,  Littérature  romaine, 
revue  par  Schwabe.  Schanz,  Littérature  romaine. 
Ribbeck,  Lie  rômische  Tragôdie  et  Histoire  de  la 
poésie  latine.  Dziatzko,  Préface  de  la  2"  édition 
de  Phormion.  Fabia,  Les  Prologues  de  Térence. 
Léo,  Plautinische  Forschungen.  Legrand,  Daos.  Dic- 
tionnaire Daremberg  et  Saglio.  Encyclopédie  Pauly 
et  Encyclopédie  Pauly-Wissowa  (en  cours  de  pu- 
blication). 
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CHAPITRE    I" 
LES    ROMAINS    ET    LA   COMÉDIE  i 


L'esprit  humain,  me  semble-t-il,  est  porté  d'une 
pente  naturelle  à  la  simplification.  Une  tendance  plus 
ou  moins  consciente  le  pousse  à  chercher  une  formule 
qui  contienne  et  condense  son  jugement  d'ensemble 
sur  les  choses  et  sur  les  hommes;  et,  au  risque  de  mu- 
tiler un  peu  la  réalité,  il  aime  à  se  faire  des  opinions 
tranchées.  C'est  bien  là  un  instinct  général.  Tous  les 
enfants  sont  ainsi.  Ils  n'expriment  que  des  jugements 
absolus.  Rien  n'est  plus  difficile  que  d'accoutumer 
leurs  jeunes  esprits  à  voir  un  peu  plus  de  nuances,  à 
remarquer  les  taches  qui  souillent  les  plus  beaux  ca- 
ractères, à  reconnaître  les  mérites  qu'ont  pu  conserver 
les  pires.  Et  les  hommes,  comme  les  peuples^,  restent 
en  cela  des  enfants.  Le  Français  est  «  léger  )>,  disent 
les  A-llemands.  L'Allemand  est  «  lourd  »,  disent  les 

jA^  Cf.  Constant  Martha,  Les  Romains  à  la  comédie  {Mélanges  de 
tittérature  ancienne,  Hachette,  1896);  Ed.  Bertrand,  Cicéron  au 
théâtre  {Annales  de  l'Université  de  Grenoble,  1897,  IX,  83). 
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Français.  C'est  une  surprise,  pour  les  uns  comme  pour 
les  autres,  de  rencontrer  un  représentant  de  ce  peuple 
voisin  et  inconnu  qui  ne  soit  point,  selon  les  cas,  ou 
«  léger  »  ou  «  lourd  ».  Cela  les  choque  presque,  car 
cela  détruit  la  définition  qu'ils  s'en  étaient  faite^  — 
et,  d'ailleurs,  ils  la  conservent  K 

Il  y  a  peu  d'exemples  plus  frappants  de  cette  simpli- 
fication outrée  de  nos  jugements,  que  le  jugement 
qu'on  porte  d'ordinaire  sur  le  peuple  romain.  Le  Ro- 
main est  austère,  le  Romain  est  grave,  tout  Romain 
est  Caton  :  voilà,  ou  peu  s'en  faut,  l'opinion  commune. 
Et,  quand  nous  disons  d'un  homme  qu'il  agit  en  Ro- 
main, d'un  acte  qu'il  est  digne  d'un  Romain,  c'est  bien 
la  même  idée  que  nous  exprimons  :  devant  nous  se 
dresse  l'iniage  d'un  stoïcien  peu  aimable,  mais  impo- 
sant ou  même  respectable. 

Cela  se  conçoit.  D'abord,  il  y  a  certainement  là  un 
fond  de  vérité.  On  a  bien  des  fois  montré,  et  moi-même 
j'ai  essayé  de  montrer  que  le  génie  latin  a  plus  de 
force  que  de  grâce,  plus  de  sérieux  que  de  gaîté,  plus 
de  fermeté  que  de  souplesse,  plus  de  précision  que 
de  variété  -.  Toute  l'histoire  politique  du  peuple  ro- 
main atteste  en  lui  ces  qualités.  Ses  grands  hommes, 
pendant  toute  la  République,  des  origines  à  l'Empire, 
semblent  coulés  dans  un  même  moule.  Un  esprit  un 
peu  étroit  mais  ferme,  une  volonté  un  peu  lente  mais 
tenace,  une  application  lourde  mais  consciencieuse, 

1.  Voir  un  exemple  de  ces  généralisations  rapides,  —  et  discu- 
tables, —  dans  les  portraits  du  Français,  de  l'Anglais,  de  l'Alle- 
mand, qu'Edélestand  du   Méril  a    tracés  dans  son  Histoire  d' 
Comédie  (I,  44-49). 

2.  Le  Génie  latin  (Fontemoing,  1900). 
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voilà  par  quoi  ils  sont  devenus  grands  et  ont  fait  grand 
leur  pays,  (^uand  un  homme  comme  Scipion  essaye  de 
manifester  une  individualité  autre,  d'être  lui-même, 
il  est  brisé.  Son  sénat  donne,  —  à  distance,  et  pour 
qui  voit  les  choses  en  gros,  —  l'illusion  d'un  concile 
de  sages,  qui  n'ont  jamais  eu  de  faiblesses  humaines 
et  qui  n'ont  jamais  souri.  Et  son  histoire  littéraire 
produit  la  même  impression  :  les  genres  graves,  les 
œuvres  sérieuses  l'emportent  de  beaucoup  en  nombre 
et  en  mérite  sur  les  genres  légers  ou  les  œuvres  fri- 
voles. 

Et  puis,  les  Romains  eux-mêmes  ont  pris  plaisir  à 
se  définir  ainsi.  C'est  dans  un  Gincinnatus,  un  Gaton 
le  Censeur,  un  Paul-Emile,  un  Fabius  Gunctator  qu'ils 
se  reconnaissent  et  qu'ils  s'admirent.  Toute  l'indul- 
gence que  les  Grecs,  peuple  léger,  ont  eue  pour  les 
excès  de  légèreté  d'un  Alcibiade,  les  Romains,  peu- 
ple obstiné,  l'ont  eue  pour  les  excès  d'obstination  d'un 
Caton.  Ecoutez-les  se  vanter  eux-mêmes  dans  leurs 
ancêtres  :  ils  ne  parleront  que  de  Romana  auctoritas, 
Jîomana  gravitas^  Romana  Constantin,  Romana  simplicitas, 
Fides  romana.  «  Les  nôtres,  dit  Pline  l'Ancien,  se  sont 
toujours  opiniâtrement  attachés  à  l'utilité  et  à  la 
vertu  ^  »;  et  Gicéron,  en  termes  plus  magnifiques  : 
((  Y  eut-il  jamais,  chez  aucun  peuple,  gravité,  cons- 
tance, grandeur  d'âme,  honnêteté,  bonne  foi,  y  eut-il 
jamais  n'importe  quelle  vertu  éminente  qui  puisse  être 
comparée  à  celle  de  nos  pères  2?  » 

D'ailleurs,  le  caractère  de  leur  langue  contribue  à 
nous  inspirer  pour  eux  le  même  respect.  A  la  fois 

1.  Pline,  //.  N.,  XXV,  ii. 

2.  Gicéron,  Tusc,  I,  i,  2. 
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oratoire  et  concise,  grande  et  sévère,  imposante  et 
forte,  elle  est  par  excellence  une  langue  de  gouverne- 
ment. Les  textes  de  lois,  les  jugements  des  magistrats, 
les  décrets  du  sénat,  les  inscriptions  officielles  y  re- 
vêtent naturellement  une  ampleur  lapidaire,  une  ma- 
jesté sobre,  dont  le  secret  n'appartient  qu'à  ce  langage. 
Rien  n'y  est  élégant^,  poli,  charmant,  comme  daiis  le 
parler  des  Grecs.  Elle  semble,  par  sa  c75nstitution 
même,  l'expression  innée  d'une  pensée  souveraine. 

Enfin,  pour  nous  Français,  des  raisons  particuliè- 
res nous  prédisposent  à  sentir  plus  fortement  la  gra- 
vité romaine.  Dès  le  début  de  notre  littérature  propre- 
ment classique,  Balzac,  puis  Corneille  '  ont  créé, 
accrédité,  substitué  à  tout  autre^  ce  type  idéal  du  Ro- 
main austère.  Ceux  qui  sont  venus  après  eux  ont  con- 
tinué la  tradition.  Et,  comme  les  personnages  romains 
ne  paraissaient  que  dans  des  sujets  tragiques,  pour  s'y 
exprimer  noblement,  avec  la  dignité  ordinaire  aux 
héros  de  nos  tragédies,  il  nous  faut  un  effort  pour  les 
concevoir  dans  la  liberté,  dans  la  familiarité  de  la  vie 
simple  et  commune  :  ce  n'est  point  à  les  grandir,  c'est 
à  ne  point  trop  les  grandir  que  nous  avons  peine. 

En  réalité  cependant,  il  faut  bien  en  rabattre  un 
peu.  —  Les  peintures  des  tragiques  et  des  «  politi- 
ques »,  du  naïf  Corneille,  et  de  l'emphatique  Balzac, 
ne  peuvent  être  acceptées  que  sous  bénéfice  d'inven- 
taire. —  De  ce  que  la  langue  est  grave,  il  ne  résulte 
nullement  qu'elle  n'ait  jamais  pu  se  plier  à  l'expres- 
sion d'idées  un  peu  moins  sérieuses.  —  Les  apprécia- 

1.  Cf.  La  Bruyère  :  i  II  peint  les  Romains  :  ils  sont  plus  grands 
et  plus  romains  dans  ses  vers  que  dans  leur  histoire  j  [Des  Ju- 
gements). 
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tions  favorables  des  Romains  sur  leur  nation  n'ont 
pas,  en  fait,  d'autre  valeur  que  les  panégyriques  en- 
thousiastes des  peuples  modernes  en  faveur  d'eux-mê- 
mes. L'on  ne  doit  pas  plus  les  en  croire  sur  parole, 
qu'on  ne  doit  nous  en  croire,  nous,  quand  nous  disons, 
tour  à  tour  et  avec  la  même  exagération,  tant  de  bien 
de  nos  qualités  et  tant  de  mal  de  nos  défauts.  —  Enfin, 
si  nous  jugions  les  Romains  d'après  leur  histoire  pu- 
blique, nous  serions  dupes.  Leur  gravité,  en  effet,  est, 
en  partie,  une  attitude  qu'ils  se  sont  donnée.  Ils  ont 
une  haute  idée  de  l'Etat^  et  par  suite  des  devoirs 
de  l'homme  d'Etat.  Quand  ils  en  accomplissent  les 
fonctions,  par  un  sentiment  à  demi  involontaire,  à 
demi  raisonné  des  convenances,  ils  s'efforcent  d'agir 
avec  dignité,  comme  un  prêtre  accomplit  les  rites.  Ils 
jouent  donc  un  rôle..  C'est  ainsi  qu'ils  sont  arrivés  à  se 
démontrer  que  le  chant  et  la  danse  étaient  indignes 
d'eux  ^  Cependant,  à  l'origine,  ils  ne  rougissaient  ni 
de  chanter  ni  de  danser,  puisque,  là  où  la  tradition 
les  excuse,  dans  les  cérémonies  religieuses  par  exem- 
ple, ils  continuent  de  le  faire.  C'est  ainsi  qu'ils  affec- 
tent d'ignorer  et  de  mépriser  les  beaux-arts,  la  litté- 

1.  Voir  l'indignation  de  Scipion  Emilien,  dans  Macrobe  {Sa- 
turn.,  III,  xiv);  le  titre  seul  du  chapitre  est  significatif  :  i  Que 
les  anciens  Romains  n'ont  pas  seulement  considéré  l'habileté 
dans  le  chant  et  la  danse  comme  un  talent  d'histrion,  mais  qu'ils 
les  ont  même  rangés  parmi  les  exercices  déshonorants.  »  La 
prévention  a  subsisté  jusque  sous  l'Empire  ;  voir  Sénêque  le 
Rhéteur  {Contfov.,  I,  préf.,  8)  :  «  L'étude  honteuse  du  chant  et  de 
la  danse  b.  On  sait  aussi  avec  quelle  sévérité  Tacite  blâme  le 
goiit  de  Néron  pour  les  jeux  grecs  {Ann.,  XIV,  xiv).  Plus  tard 
encore,  Domitien  chassa  du  sénat  un  ancien  questeur,  <  trop 
passionné  pour  l'art  de  la  pantomime  et  pour  la  danse.  »  (Sué- 
tone, Domitien,  vm). 
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rature,  ces  artes  médiocres,  ces  sludia  leviora  ',  bons  pour 
les  Grecs.  Cependant,  de  plus  en  plus,  hors  de  leurs 
fonctions  publiques,  ils  s'y  adonnent  avec  passion.  Ci- 
céron,  qui,  dans  le  De  Signis  -,  feint  d'ignorer  les  noms 
des  grands  sculpteurs  grecs  et  de  se  les  faire  souffler 
par  son  secrétaire,  Gicéron  était  un  amateur  d'art.  Il 
faut  savoir  faire  la  part  de  cette  espèce  d'hypocrisi  e 
et  ne  pas  croire  les  Romains  toujours  si  solennels,  si 
tendus,  si  guindés  parfois,  qu'ils  aiment  à  le  paraî- 
tre. En  croyons-nous  toujours,  nous,  sur  nos  hommes 
d'Etat,  les  récits  avantageux  de  nos  journaux  officiels? 
Voilà  pourquoi,  en  dépit  des  apparences,  les  Romains 
ont  pu  avoir  une  comédie.  Et  même,  quand  on  examine 
les  faits  d'un  peu  plus  près,  on  s'aperçoit  que  ce  genre, 
peu  grave  par  définition,  loin  de  répugner  au  génie  de 
la  race  romaine,  s'accorde  parfaitement  avec  lui. 


II 


-  Le  premier  élément  de  la  comédie,  —  et  qui  lui  est 
commun  avec  toutes  les  autres  formes  de  la  poésie 
dramatique,  —  c'est  l'action.' Or  les  Romains,  par  un 
effet  du  climat  sans  doute,  avaient,  comme  les  Italiens 
de  nos  jours  3,  un  goût  tout  particulier  pour  les  gestes 
démonstratifs,  pour  la  mimique.  Ce  peuple  est  natu- 
rellement acteur.  Les  preuves  en  sont  innombrables. 

1.  De  Or.,  I/xLix,  212;  I,  ii,  6;  Brulus,  \,  3;  xvu,  70,  etc. 

2.  De  Signis,  m. 

3.  Cf.  Moland,  Molière  et  la  Comédie  italietme,  p.  10.  Il  cite  le 
mot  du  président  de  Brosses  :  «  La  nation  est  vraiment  comé- 
dienne. ') 
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C'est  cette  habitude  des  accusés,  de  laisser  pousser  leur 
barbe,  de  se  revêtir  de  vêtements  de  deuil,  d'exciter 
par  leursprières  et  par  leurs  larmes  la  pitié  des  spec- 
tateurs. C'est  cette  coutume  des  orateurs,  de  faire  ap[  el 
à  tous  les  moyens,  même  les  plus  matériels,  même  les 
plus  grossiers,  pour  provoquer  les  émotions  de  leurs 
auditeurs"^.  Ce  sont  tous  ces  récits  des  historiens,  qui 
nous  montrent  les  gens  du  peuple,  aussi  bien  que  les 
magistrats,  se  livrant  comme  d'instinct  aux  actions  ex- 
pressives, prenant  des  attitudes  théâtrales.  Gerraanicus 
a  appris  la  révolte  des  troupes  de  Germanie;  il  court 
en  hâte  dans  leur  camp.  «  Elles  venaient  à  sa  rencon- 
tre, les  yeux  baissés,  comme  par  repentir.  Quand  il  fut 
entré  dans  l'enceinte,  des  murmures  confus  commen- 
cèrent à  s'élever.  Quelques  soldats  prenant  sa  main, 
comme  pour  la  baiser,  glissaient  ses  doigts  dans  leur 
bouche,  afin  qu'il  touchât  leurs  gencives  édentées  ; 
d'autres  montraient  leurs  membres  courbés  par  la 
vieillesse.  »  Il  les  harangue.  Voyant  ces  exhortations 
inutiles,  et  que  quelques-uns  d'entre  eux  projettent 
même  de  le  prendre  comme  chef  de  leur  révolte,  «  il 
s'élance  de  son  tribunal  et  veut  s'éloigner.  Les  soldats 
lui  présentent  la  pointe  de  leurs  armes  et  l'en  mena- 
cent s'il  ne  remonte.  Il  s'écrie  alors  qu'il  mourra  plu- 
tôt que  de  trahir  sa  foi;  et,  tirant  son  épée,  il  la  levait 
déjà  pour  la  plonger  dans  son  sein,  lorsque  ceux  qui 
l'entouraient  lui  saisirent  le  bras  et  le  retinrent  de 
force  ))-.  Ne  dirait-on  pas  une  scène  de  tragédie  ou  d'o- 
péra bien  réglée,  plutôt  qu'un  événement  historique? 

1.  Voir  la  théorie  de  cette  mimique  et  des  exemples  dans  Ci- 
céron  (Orator,  xxxviii). 

2.  Tacite,  Aiin  ,  I,  xxiv-xxv. 
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Aussi  trouve-t-on  la  mimique  liée  aux  cérémonies 
du  culte.  Le  deuxième  jour  de  leur  fête,  le  19  ou  le 
29  mai  selon  les  cas,  lorsque  les  prêtres  Arvales,  la 
tête  ornée  d'épis  et  d'un  bandeau  blanc,  étaient  réunis 
dans  le  temple  de  Dea  Dia,  ils  accompagnaient  leur  sa- 
crifice de  gestes  symboliques.  Deux  prêtres  allaient 
ensemble  chercher  des  grains;  Fun  d'eux  les  offrait  à 
l'autre  de  la  main  droite;  celui-ci  les  recevait  de  la 
main  gauche,  les  rendait  au  premier;  puis  tous  deux 
ensemble  les  remettaient  aux  officiants.  Entin,  une 
fois  les  portes  fermées,  les  douze  prêtres,  divisés  en 
trois  groupes  de  quatre,  leur  tunique  relevée,  le  livret 
rituélique  à  la  main,  dansaient  leur  danse  à  trois  temps, 
le  tripudium,  en  chantant  le  carmen  consacré  :  chaque 
groupe,  se  portant  alternativement  en  avant  et  en  ar- 
rière, répétait  à  son  tour  chacun  des  six  vers  du  poème. 
En  mars,  c'étaient  les  Saliens  ^.  Revêtus  de  costumes 
militaires,  l'épée  et  le  bouclier  à  la  main,  et  conduits 
par  leur  chef,  ils  exécutaient,  au  son  des  fifres,  devant 
l'autel  de  Mars,  une  danse  guerrière  ;  ils  évoluaient, 
prenant  des  formations  diverses,  frappant  leurs  bou- 
cliers de  leurs  épées.  et  chantant  les  vers  incompréhen- 
sibles que  leur  avaient  transmis  leurs  prédécesseurs. 
Et  sans  doute  on  peut  dire  que  Saliens  et  Arvales 
agissaient  en  leur  nom.  Les  gestes  qu'ils  faisaient,  ils 
les  faisaient  en  tant  que  prêtres,  sans  perdre,  ni  ou- 
blier, ni  même  voiler  leur  personnalité.  Mais  il  y  a 
d'autres  cérémonies  religieuses  où  l'on  entrevoit  l'é- 
bauche d'une  véritable  représentation.  Les  actes  qu'y 
accomplissent  les  célébrants  n'ont  tout  leur  sens,  n'ont 

1.  Ovide,   Fastes,   III,   387;  Plutarque,  Numa,  xiii;  Deiiys  d'H., 
Antiquités  romaines,  II,  70. 
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leur  valeur,  que  si  ces  célébrants,  par  une  convention 
provisoire,  cessent  d'être  eux-mêmes,  substituent  une 
autre  personne  à  leur  individualité,  représentent  des 
hommes  ou  des  êtres  qu'ils  ne  sont  pas  réellement. 
Telle  est  la  cérémonie  des  Ludi  Maximi  '. 

«  Une  grande  procession  ouvrait  la  fête  principale  des  Ro- 
mains ;  là,  derrière  les  images  des  dieux  et  derrière  les  com- 
battants, venaient  aussitôt  les  bandes  de  danseurs,  les  uns  sé- 
rieux, les  autx'es  joyeux;  ceux-là  partagés  en  trois  groupes,  les 
hommes  faits,  les  adolescents,  les  jeunes  enfants,  tous  portant 
la  tunique  rouge  avec  la  ceinture  de  cuivre,  armés  d'épées  ou 
de  courtes  lances,  les  hommes  ayant  de  plus  le  casque  en  tête 
et  parés  de  leur  armure  ;  ceux  ci  rangés  en  deux  bandes, 
la  bande  des  brebis,  vêtue  effectivement  de  peaux  de  brebis  re- 
couvertes d'ornements  bariolés,  et  la  bande  des  boucs,  dénudés 
jusqu'à  la  ceinture,  une  peau  de  bouc  jetée  sur  les  épaules  2.  » 

Ces  danseurs,  évidemment  ne  sont  plus  eux-mêmes  : 
ils  sont,  pour  un  mp^pient,  des  «  brebis  »,  ou  des 
«  boucs  )).  Telle  est  la  fête  des  Argées.  Le  15  mai,  les 
pontifes,  les  vestales,  les  préteurs,  tous  les  autres  ma- 
gistrats portaient  processionnellement  sur  le  pont  Su- 
blicius  deux  mannequins  d'osier  à  forme  humaine,  et 

1.  célébrée  à  l'automne,  à  la  date  ordinaire  de  la  rentrée  des 
expéditions  primitives.  A  l'origine,  c'était  une  fête  d'actions  de 
grâces  aux  dieux,  i;our  les  remercier  du  triomphe  (Mommsen, 
Hislolre  romaine,  I,  xv). 

2.  Mommsen,  Hist.  rom.,  I,  xv.  —  Voir  aussi  les  Lupercales  : 
«  La  fête  du  loup  se  célébrait  en  l'honneur  du  «  dieu  secoura- 

ble   »    (ou   dieu  Faune,  Faunus)   durant   le  mois   de  Février 

C'était  un  véritable  carnaval  de  bergers;  on  y  voyait  les  Luper- 
ques  (Luperci  :  qui  éloigne  le  loup)  courir  et  bondir,  le  corps 
nu,  une  peau  de  bouc  entourant  la  ceinture  :  ils  frappaient  les 
passants  à  coups  de  lanières.  »  [Ibid,  su.) 
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les  vestales  les  précipitaient  dans  le  Tibre.  Celait  là 
sans  douté  un  souvenir,  un  symbole  des  anciens  sacrifi- 
ces humains  '.  Mais,  même  si  l'on  acceptait  les  explica- 
•tions  différentes  qu'en  proposent  Ovide-  et  Plutarque^ 
il  resterait  cependant  que  c'est  la  commémoration 
mimique  d'actions  réelles,  ou  supposées  telles,  c'est- 
à-dire  une  représentation.  Il  en  est  encore  de  même  des 
j/*^  fêtes  de  Cérès?'  :  les  dames  romaines,  vêtues  de  blanc, 
mimaient  une  scène  de  la  légende,  la  mère  cherchant 
à  travers  le  monde  sa  fille  ravie  par  le  dieu  des  En- 
fers ;  des  Matralies  ^  :  les  matrones  interdisaient  l'en- 
trée du  temple  de  Mater  Matuta  "  aux  servantes,  à 
l'exception  d'une  seule,  qu'elles  y  introduisaient  pour 
la  souffleter,  vengeant  sur  elle  Ino  trahie  par  sa  ser- 
vante Antiphère;  des  Nones  caprotines  ^  :  les  servan- 
tes revêtaient  le  costume  de  leurs  maîtresses,  en  com- 
mémoration du  jour,  où,  sous  cet  heureux  déguisement, 
elles  sauvèrent  Rome  des  Gaulois  ^  etc. 

1.  Macrobe,  Saturnales,  I,  ii;  Festus,  au  mot  Sexagenarios.  Cf. 
Bouché-Leclerccx,  Les  Pontifes  de  l'Ancienne  Rome,  p.  273  sqq. 

2.  Fastes,  V,  620.  Un  des  Grecs  qui  accompagnaient  Hercule, 
s'étant  établi  et  étant  mort  sur  les  bords  du  Tibre,  avait  or- 
donné de  jeter  son  cadavre  dans  le  fleuve,  pour  qu'il  pût  parve- 
nir jusqu'à  t  la  terre  d'Inachus  ».  On  n'osa  ni  lui  obéir  ni  lui 
désobéir  absolument;  son  corps  fut  inhumé,  mais  une  effigie 
d'osier  fut  jetée  dans  les  flots  du  Tibre. 

3.  Questvms  romaines,  xxxii.  Hercule  abolissant  les  sacrifices 
humains  aurait  introduit  l'habitude  de  simuler  ainsi  ces  immo- 
lations. —  Cf.  Virgile  et  le  commentaire  de  Servius,  Enéide, 
VIII,  346. 

4.  Ovide,  Fastes,  IV,  460  sqq. 

5.  Plutarque,  Questions  romaines,  xvi. 

6.  Assimilée  plus  tard  à  la  déesse  grecque  Leucothée. 

7.  Ovide,  Ars  Am.  II,  259;  Macrobe,  Saturnales,  I,  xi,  35. 

8.  Il  va  de  soi  que  ces  explications  des  poètes  et  des  gram- 
mairiens restent  douteuses  :  elles  ont  dû  bien  des  fois  être  in- 
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La  mimique  n'était  pas  moins  étroitement  liée  au 
droit,  ou  plutôt  à  la  procédure.  On  sait  quelle  impor- 
tance avaient  devant  les  tribunaux  romains  non  seule- 
ment les  formules,  mais  les  gestes  mêmes  des  parties 
ou  du  magistrat.  Cicéron,  un  jour  qu'il  avait  contre 
lui  le  jurisconsulte  Servius  Sulpicius,  se  moque  gaie- 
ment de  cette  pantomime  obligatoire  K  «  La  terre,  di- 
sait le  plaignant,  qui  est  dans  le  pays  qu'on  appelle 
pays  des  Sabins,  je  soutiens,  moi,  que  par  le  droit  qui- 
ritaire  elle  m'appartient.  Je  t'appelle  donc  du  tribunal 
du  préleur,  sur  le  lieu  même,  pour  y  débattre  notre 
droit.  »  Et  l'adversaire,  soufflé  par  le  jurisconsulte, 
répondait  :  «  Je  t'appelle  à  mon  tour  de  l'endroit  où 
nous  sommes,  sur  le  champ  où  tu  m'as  appelé.  »  Et  le 
préteur  à  tous  deux  :  «  Devant  vos  témoins  ici  pré- 
sents, voici  votre  chemin;  allez.  «Et  les  deux  plai- 
deurs feignaient  de  partir.  «  Revenez  »,  leur  disait  le 
juge  ;  et  ils  feignaient  de  revenir.  Assurément  ces  al- 
lées et  venues  avaient  dû  avoir  réellement  lieu  dans 
les  âges  tout  à  fait  primitifs,  où  s'exerçait  quasi  pater- 
nellement la  juridiction  des  premiers  magistrats.  Mais, 
à  l'époque  de  Cicéron,  et  depuis  longtemps,  ce  n'était 
plus  qu'une  action  fictive,  une  pure  représentation. 

Ainsi  donc,  dans  les  cérémonies  religieuses  comme 
dans  les  formalités  de  la  procédure,  il  entre  un  élé- 
ment représentatif.  A  l'origine  se  sont  accomplies,  ou 
sont  supposées  s'être  accomplies  des  actions  vérita- 
bles; et  l'on  continue  à  en  faire  les  gestes,  à  vide  pour 

ventées  après  coup,  pour  expliquer  des  rites  dont  l'origine  était 
oubliée;  il  n'en  est  pas  moins  vraisemblable  que  ces  rites  rap- 
pelaient et  représentaient  un  fait  réel. 
1.  Pi'o  Murena,  xii. 
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ainsi  dire  :  on  les  joue.  Sans  doute,  on  peut  ne  voir  là 
qu'une  preuve  de  l'esprit  traditionaliste  des  Romains, 
une  routine  maintenue  par  des  scrupules  excessifs. 
Mais,  à  côté  de  celles-là,  se  trouvent  encore  des  repré- 
sentations que  des  motifs  aussi  sérieux  n'expliquent 
pas.  Elles  commémorent  des  événements  qui  touchent 
moins  directement  aux  croyances  ou  aux  intérêts,  et 
qu'on  semble  prendre  plaisir  à  rappeler  pour  eux-mê- 
mes. Telles  sont,  par  exemple,  les  mascarades  qui  fê- 
taient l'heureuse  issue  de  la  grève  des  joueurs  de  flûte. 
Un  édile  avait  limité  à  dix  le  nombre  des  musiciens 
qui  pourraient  escorter  un  cortège  funèbre.  Mécon- 
tents, ils  s'étaient  retirés  à  Tibur.  Un  jour,  on  les  grise, 
on  les  ramène  à  Rome,  masqués  et  couverts  de  longues 
robes  de  femmes,  pour  qu'ils  se  mêlent  sans  être  aper- 
çus aux  joueuses  de  flûte.  Et  voilà  l'épisode  amusant 
que,  chaque  année,  aux  ides  de  juin,  leur  troupe  joyeuse 
célébrait  pendant  trois  jours  à  travers  la  ville  ^  Cela 
ne  saurait  se  comprendre,  si  l'on  n'admet  que  les  Ro- 
mains aimaient  la  «  représentation  »  pour  elle-même. 
Telle  était  la  forme  vivante,  —  agissante  et  non  ver- 

1.  Ovide,  Fastes,  VI,  657  sqq  ;  Tite-Live,  IX,  xxx;  Valère  Maxime, 
II,  V,  4.  —  Voir  aussi,  dans  une  cérémonie  plus  grave,  la  cou- 
tume dont  parle  Suétone  :  «  Dans  le  convoi  de  Vespasien,  s'avan- 
çait l'archimime  Favor,  portant  un  masque  qui  reproduisait  les 
traits  du  défunt,  et  imitant,  comme  c'est  l'usage,  ses  gestes  et 
SOS  paroles  habituelles.  »  {Vespasien,  xix)  Ainsi  le  mort  même 
semble  revivre  pour  conduire  ses  propres  funérailles  ;  et  les  an- 
cêtres, dont  les  «  imiges  »  y  sont  aussi  portées  (Cf.  Polybe,  VI, 
lui),  surgissent  en  quelque  sorte  de  leurs  cendres  pour  escorter 
leur  descendant  jusqu'au  séjour  des  Mânes.  Le  symbole  est  aussi 
touchant,  ?ous  uno  forme  plus  virile,  que  celui  qu'imaginait 
Malherbe,  quand  il  nous  montre  les  Saints  Innocents  entrant 
au  Paradis,  «  Et,  pour  leur  faire  honneur,  les  anges  se  lever.  » 
(Les  latrines  de  Saint-Pierre.) 
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baie,  —  qu'avait  revêtue  la  poésie  chez  ce  peuple  né 
pour  agir.  Gomme  le  dit  excellemment  Patin,  «  elle 
était  pour  lui  surtout  dans  les  choses,  dans  l'impres- 
sion qu'il  recevait  directement  des  choses,  sans  l'in- 
termédiaire de  la  parole...  La  poésie  était  alors  dans 
les  spectacles  dont  la  religion  animait  la  vie  agricole 
et  la  vie  civile,  dans  les  fêtes  sans  nombre,  riantes  ou 
majestueuses,  que  les  poètes  devaient  plus  tard  expli- 
quer, raconter,   décrire  avec  amour;   elle   était,   au 
barreau  même,  dans  cette  pantomime  symbolique,  ac- 
compagnement des  formules  consacrées  de  la  procé- 
dure, qui,  des  affaires  courantes,  des  procédés  de  cha- 
que jour,  faisait  des  espèces  de  drames:  elle  était  dans 
les  scènes  analogues  qui  prêtaient  un  intérêt  drama- 
tique aux  rapports  internationaux,  aux  conclusions 
de  traités,  aux  déclarations  de  guerre;  elle  était  sur- 
tout dans  ces  grandes  représentations  patriotiques  des 
triomphes  et  des  funérailles,  glorifications,  apothéoses 
visibles  des  grands  citoyens,  des  grandes  familles,  de 
l'Etat  lui-même  i.  »  Et  cet  effort  des  Romains  pour; 
tout  mettre  en, acte  dans  leur  vie  privée,  religieuse, 
civile  et  politique,  impliquait  naturellement,  favorisait 
et  développait  chaque  jour  un  second  élément  essen- 
tiel de  la  comédie  comme  des  autres  genres  dramati- 
ques, le  dialogue. 

La'forme  oJiscurê]et  rudimentaire  encore  du \dTaro-, 
gue,  d^est  l'alterimncéi^  Elle  se  retrouve  dans  les  plus 
antiques  cérémonies  cultuelles.  Tout  de  même  que,  de 
nos  jours,  les  fidèles  chantent  alternativement  les 
versets  d'un  même  psaume,  les  Arvales  prononçaient 

1.  Etudes  sur  la  poésie  latine  (Hachette,  1373),  I,  329. 
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l'un  après  l'autre  leur  hymne  sacré.  Les  Saliens  se 
divisaient  en  deux  chœurs,  celui  des  i)lus  jeunes  et 
celui  des  plus  âgés,  qui  reprenaient  le  chant  à  tour 
de  rôle  K  L'alternance  se  retrouve  encore  dans  les 
formes  qu'ont  revêtues  les  plus  anciennes,  les  plus 
spontanées  productions  de  l'imagination  populaire. 
C'est  en  vers  alternés,  versibus  altemis  2,  qu'aux  jours 
de  la  vendange,  les  vignerons,  qu'aux  jours  des  noces, 
les  assistants  échangeaient  leurs  plaisanteries  fescen- 
nines  3.  C'est  en  vers  alternés,  altemis  incouditi  ver- 
sus ^,  qu'au  triomphe  des  généraux,  les  soldats  don- 
naient libre  cours  à  leur  licence.  Ils  formaient  comme 
deux  demi  chœurs;  et,  si  l'un  célébrait  le  général, 
l'autre  tournait  ces  louanges  en  railleries  et  s'aban- 
donnait à  une  verve  sarcastique.  «  César  a  soumis  les 
Gaulois  »,  disaient  les  uns;  et  les  autres  :  «  Nicoméde 
a  soumis  César  ».  Les  premiers  criaient  :  «  Il  triom- 

1.  Virgile,  Enéid.,  VIII,  287  :  »  Hic  juvenum  chorus,  ille  senum; 
qui  carminé  laudes  Herculeas  et  facta  ferunt.  t  Servius  prétend  à 
ce  propos  que  les  vieiUards  ne  faisaient  que  chanter,  tandis  que 
les  jeunes  gens  mimaient  aussi  le  sujet  de  leurs  chants  :  «  Senes 
tantum  voce  laudes  Herculis  exsequebantur ;  juvenes  et  gestu 
corporis  ejus  facta  monstrabant.  »  Mais  l'essentiel  est  ici  l'al- 
ternance impliquée  par  la  division  en  deux  groupes  et  par  les 
termes  mêmes  du  poète, 

2.  Horace,  Ep.,  II,  i,  116. 

3.  On  verra  plus  loin  que,  malgré  la  légende,  les  fescennins 
ne  sont  point  sans  doute  d'importitioa  étrangère. 

4.  Tite-Live,  III,  xxix;  IV,  xx,  lui,  etc.  Les  exemples  seraient 
innombrables,  non  seulement  chez  Tite-Live  ou  chez  les  autres 
historiens  de  l'Antiquité,  mais  même  chez  des  écrivains  comme 
Pline  l'Ancien,  même  chez  les  poètes.  La  formule  de  Tite-Live 
que  je  cite  ici  reparait  presque  semblable  toutes  les  fois  qu'il 
parle  de  ces  chants  des  triomphes  :  ces  deux  caractères,  de  vers 
sans  art  et  de  vers  alternés,  semblent  en  quelque  sorte  les  défi- 
nir à  ses  yeux. 


LES    ROMAINS    ET    LA   COMÉDIE  17 

phe,  César,  le  vainqueur  des  Gaules  »;  et  les  seconds  : 
«  Il  ne  triomphe  point,  Nicomède,  le  vainqueur  de 
César  ^  ».  Ainsi,  ces  rudes  compagnons  font  alterner 
leurs  faciles  plaisanteries,  tandis  que  les  idylliques 
bergers  de  Virgile  font  alterner  leurs  beaux  vers  2. 
Comme  le  dit  le  poète  des  Bucoliques  :  Amant  alterna 
Camenx,  «  Les  Muses...  —  traduisons  mieux  :  a  Les 
Muses  latines  aiment  les  chants  alternés  ^.  » 

Mais  si,  dans  les  cérémonies  des  Arvales  et  des  Sa- 
liens,  des  scrupules  religieux  ont  maintenu  aux  termes 
consacrés  la  forme  de  répons  successifs,  dans  la  plu- 
part des  cas,  ralternançe.  s'est  transformée  en  dialo- 
gue. Plus  les  acteurs  improvisés  se  sentaient  libres  ou 


plus  ils  s'identifiaient  avec  le  rôle  qu'ilsjouaient,  plus 
ils  s'efforçaient  d'adapter  leurs  paroles  aux  paroles 
qu'on  venait  de  leur  adresser.  Tantôt  ils  voulaient 
répondre  et  continuer  le  sens  commencé.  Tantôt,  et  le 
plus  souvent;,  ils  voulaient  riposter  et  opposer  un  sens 
contraire  :  les  seconds  reprenaient  et  retournaient  les 
termes  dont  les  premiers  s'étaient  servis,  ils  combat- 
taient, ils  ridiculisaient  leurs  idées,  ils  les  raillaient 
eux-mêmes.  Ainsi,  dans  les  noces,  divisés  entre  eux 
comme  les  soldats  de  César,  une  partie  des  assistants 
chantait  les  louanges  du  marié,  tandis  que  les  autres 
révélaient  en  riant  ses  défauts,  ou  lui  en  i)rêtaient 
gaiement  d'imaginaires ^  Ainsi,  chez  Horace,  les  deux 

1.  Suétone,  César,  xux,  u. 

2.  Voir  surtout  Bue,  m. 

3.  Cf.  Servius  à  Duc,  m,  -8  :  «  Aniœbœum  autein  est  quoties  ii 
qui  canunt  et  sequali  numéro  versuum  utuntur  et  ita  se  liabet 
ipsa  responsio  ut  aut  majus  aut  contrarium  aliquid  dirai.  » 

4.  Sénêque,  Médée,  107  :  «  Conccsso,  juvenes,  ludite  jurgio. 
Hinc  illinc,  juvenes,  mittite  carmina  etc.  » 
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bouffons  Sarmentus  et  Messius  se  renvoient  des  invec- 
tives K  Ainsi  enfin,  d'un  ton  plus  noble,  les  pasteurs 
des  ^uco/Zç'Me.y  rivalisent  d'inspiration  et  tâchent  de  se 
surpasser  l'un  l'autre.  Partout,  dans  la  vie  des  Ro- 
mains, dans  leurs  divertissements  comme  dans  leur 
poésie,  apparaît  cet  amour  du  dialogue  2,  des  échanges 
ou  des  luttes  de  paroles,  sans  lesquels  il  n'y  a  point 
de  forme  dramatique. 

Enfin,  il  est  un  troisième  élément,  propre  celui-là 
non  plus  seulement  au  genre  dramatique,  mais  bien 
à  la  comédie  nième,_puisque  c'est  lui  qui  la  caracté- 
rise :  Iq/^gâli^J'ailIeusef  Lui  non  plus  n'est  pas  étran- 
ger, —  tant  s'en  faut  — ,  à  l'esprit  romain.  En_ effet,  si 
I  l'inspiration  comique  paraît  mal  s'accorder  avec  cette 
gravité  un  peu  forcée  qui  est  un  des  traits  du  Romain, 
elle  s'accorde  parfaitement  en  revanche  avec  l'instinct 
positif,  le  sens  pratique,  qui  est  un  autre  trait  non 
moins  certain  de  son  caractère.  Etre  terre  à  terre,  c'est 
être  prédisposé  à  la  raillerie  pour  tout  ce  qui,  défaut 
ou  même  qualité,  paraît  de  nature  à  nuire  au  succès. 
Et  puis  l'esprit  de  l'homme  ne  peut  rester  toujours 
tendu;  il  doit  se  récréer  quelquefois.  Quand  le  sens 
du  beau  n'est  point  inné  chez  lui,  il  se  récrée  naturel- 
lement dans  la  contemplation  du  laid;  et  le  rire  en 
sort. 

La  raillerie  sarcastlqtte-(((  le  vinaigre  italien  »,  pour 
parî^T*-.eoffi4îie-iît5race  ^),  était,  pour  ainsi  dire,  chez 
elle,  dans  cette  ville  que  Gicéron  appelle  u  une  ville 

1.  Sat.,  I,  V,  ol. 

2.  Voir  les  inscriptions,  les  épitaphes,  les  ouvrages  même  de 
jurisprudence  en  dialogue. 

3.  Sat.,  I,  vu,  22  :  «  Italum  acetum  ». 
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mauvaise  langue  »,  maledica  civitas  *  ;  et  cela  dès  les 
origines.  Ainsi  s'explique  le  sens  qu'ont  pris  ces  vieux 
mots,  occentare,  donner  un  charivari,  obvagulare,  cons- 
puer, pipulus,  huée  injurieuse  ^,  fescennins,  vers  sati- 
riques, etc.,  qui  tous  expriment  une  même  idée  de 
SiîèGes,  ou  de  gestes-Vou^de^roles moqueuses.  Ainsi 
\g'expliqaeDt  tant  de^obriquetsjiestinés  à  rappeler  soit 
une  difformité  physique,  soit  une  habitude  qui  peut 
être  ridiculisée,  soit  un  vice  ^  :  Strabo,  louche,  Psetm, 

i.  Pro  Cœlio,  XVI,  38.  —  Cf.  Trebellius,  GalUen,  ix  :  «  Romano- 
rum  faceti&e.  » 

2.  On  voit  bien  par  les  derniers  exemples  comment  le  sens  de 
ces  mots  s'est  transformé.  —  Occentare,  c'était  sans  doute,  à  l'o- 
rigine :  se  défendre  par  des  incantations  contre  des  incantations 
hostiles.  Plus  tard,  c'est  simplement  devenu  :  chanter  (ou  crier) 
contre...  (Mercalor,  408;  Persa,  569).  Voir  Festus,  au  mot  Occe7i- 
tarint  :  «  Les  anciens  disaient  ainsi  pour  rendre  ce  que  nous  tra- 
duisons aujourd'hui  par  »  convicium  facere  i,  parce  que  ce  bruit 
injurieux  se  fait  avec  éclat  et  avec  un  certain  tapage,  pour  qu'il 
puisse  être  entendu  de  loin  :  ce  bruit  est  considéré  comme  hon- 
teux, parce  qu'on  ne  pense  pas  qu'il  puisse  avoir  lieu  sans 
cause,  j  —  Obvagulare,  c'était  d'abord  :  geindre.  Puis  c'est  de- 
venu :  faire  tapage  contre.  Voir  Douze  Tables  (dans  Festus,  au 
mot  Portas)  :  «  Que  celui  auquel  il  manque  un  témoignage,  aille, 
trois  jours  durant,  faire  vacarme  devant  la  maison  ».  —  Pipii- 
lum,  c'était  d'abord  :  pleurs,  lamentations.  Puis,  c'est  devenu  : 
injure.  Voir  Aululaire,  446  :  «  Si  tu  ne  me  fais  rendre  mes  us- 
tensiles, j'irai  chanter  pouilles  devant  ta  maison.  »  Dans  ces 
trois  cas,  on  est  passé  de  l'idée  de  plaintes  ou  de  reproches  à 
l'idée  du  scandale  et  des  injures  que  comportent  plaintes  et  re- 
proches. Ces  vieux  Romains  se  vengeaient  d'un  ennemi  en  le 
rendant  ridicule,  là  où  un  Japonais  de  l'ancienne  école  s'en  se- 
rait vengé  en  faisant  hara-kiri  devant  sa  porte. 

3.  Siiblinere  os  signifie  d'abord  :  barbouiller  la  figure,  puis  : 
attraper,  jouer  quelqu'un  (Aululaire,  608),  encore  en  le  rendant 
ridicule. 

4.  Les  exemples  en  seraient  innombrables.  Cf.  Cicéron,  De 
Oral.,   II,  Lix;   Quintilien,  I,    iv;   VI,  m;    Pline  l'Ancien,   //.  N., 
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œil  de  travers,  Cicero,  bouton  en  forme  de  pois  chiche, 
Scaw'us,  pied  bot,  Varus,  cagneux,  Nasica,  nez  pointu, 
Capito,  grosse  tête,  Porcins,  l'éleveur  de  porcs,  Cali- 
gula,  le  porteur  de  souliers  militaires,  Brutus,  le  fou, 
Bestia,  la  bêle,  Merula,  le  merle,  Vendes,  le  verrat, 
Varrio  (Varo),  le  lourdaud,  Bibulus,  l'altéré,  etc.  Et  ce 
qui  prouve  bien  combien  l'habitude  de  ces  surnoms 
était  ancienne,  c'est  qu'ils  restaient  attachés  aux  dif- 
férentes branches  des  grandes  familles,  qui  avaient 
fini  par  y  voir  des  noms  comme  les  autres  ou  même 
plus  illustres  que  les  autres;  combien  elle  était  invé- 
térée, c'est  que  jusque  sous  l'Empire  on  continuait  à 
les  créer  encore  :  le  soldat  appelait  Tibère  ^,  Biberius 
Caldius  Mero  (Biberon,  Yin  chaud,  Vin  pur"),  au  lieu  de 
Tiberius  Claudius  i\ero. 

Dès  les  origines  aussi,  d'après  tous  les  témoignages, 
cette  verve  satirique  s'était  manifestée  sous  une  foule 
d'autres  formes.  Je  viens  de  parler  de  ces  luttes  d'inju- 
res grossières  qu'Horace  n'a  pas  craint  de  reproduire 
en  ses  vers.  J'ai  parlé  aussi  de  ces  malices,  —  de  ces 
«  lardons  »,  comme  dit  je  ne  sais  quel  vieux  traduc- 
teur, —  qui  furent  lancés  par  les  soldats  contre  César 
lui  même  et  auxquels  n'a  pour  ainsi  dire  échappé  au- 
cun des  triomphateurs  des  temps  républicains,  non 
pas  même  un  Gincinnatus  ou  un  Camille.  Il  faut  citer 
pourtant  encore  ces  railleries,  peu  généreuses  pour  les 
vaincus,  qui  signalèrent  le  triomphe  de  Paul-Emile  : 

VIII,  x;  XI,  xcix;  etc.;  Macrobe,  I,  vi,  26;  III,  xv,  1;  Valére- 
Maxime,  IX,  xvi,  2,  etc.  Cf.  EUeudt,  De  Cognomine,  (Kœnigsberg, 
1853),  p.  9-22;  E.  Hiibner,  dans  le  Manuel  d'Ivau  Mueller,  \, 
513. 

1.  Suétone,  Tibère,  xlii. 
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((  A  la  suite  du  cortège,  marchait  un  homme,  qui,  par 
ses  gestes  grotesques,  excitait  le  rire  universel,  ridi- 
culisait les  ennemis,  leur  rappelait  à  la  fois  la  vail- 
lance romaine  et  leur  propre  témérité.  »  Il  faut  citer 
cette  espèce  de  commère  maligne  et  bavarde,  qu'on 
traînait  sur  un  char  dans  certaines  fêtes  et  qui  échan- 
geait des  plaisanteries  avec  les  spectateurs  '  ;  ces  imi- 
tations bouffonnes  dont  les  écrivains  les  plus  divers 
nous  ont  tant  de  fois  parlé  -;  ce  goût  des  caricatures  3; 
ces  fescennins  enfin,  opprobria  rustica  ^,  procacitas  fes- 
cennina  %  qui  ont  été  comme  le  germe  de  la  comédie 
nationale. 

Le  pouvoir  des  lois  et  la  crainte  des  verges  ont 
bien  pu,  —  malgré  les  protestations  de  quelques 
audacieux,  comme  Naevius^  —  imposer  silence  aux 
faiseurs  de  chansons.  Ils  n'ont  plus  osé  lancer  leurs 
malices  qu'en  des  jours  d'indulgence,  comme  les  no- 
ces <■'.  Mais  rien  n'a  pu  arrêter  la  méchanceté  de  l'es- 
prit de  parti,  ni  l'âpreté  des  avocats.  Les  anciens  nous 
ont  conservé  une  foule  de  saillies,  de  plaisanteries,  de 

1.  Festus  (Paul),  au  mot  Citeria  :  t  Effigie  maligne  et  bavarde, 
qu'on  trainait  dans  les  cortèges,  pour  faire  rire.  Caton,  dans 
son  discours  contre  Cjecilius,  disait  :  e  Qu'ai-je  affaire  de  discu- 
ter plus  longtemps  avec  cet  homme  qui,  je  le  pense,  va  se  faire 
traîner  dans  les  cortèges,  pour  y  servir  de  citeria  et  se  chamail- 
ler avec  les  spectateurs,  i 

2.  Lucrèce,  V,  1398;  Pétrone,  lxviii;  Ausone,  Epirjrapnnes,  lxxxi  ; 
Denys,  Ant.,  VII,  lxxii;  Hérodien,  1,  x. 

3.  Horace,  Ep.,  II,  i,  26i  :  t  Ac  neque  fîcto  —  In  pejus  vultu 
proponi  cereus  usquam  —  Nec  prave  factis  decorari  versibus 
opto  ».  Cf.  Blondel,  La  peinture  grotesque  dans  l'art  antique  {Comp- 
tes-rendus de  la  Société'  de  numismatique,  21  mars  1877), 

4.  Horace,  Ep.,  II,  i,  146. 

5.  Catulle,  lxi,  122. 

Ç;.  Voir  p.  17  et  chap.  ii. 
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bons  mots,  de  jeux  de  mots  plus  ou  moins  heureux, 
qu'avaient  lancés  les  orateurs  dans  les  débats  publics 
du  sénat,  du  forum  ou  des  tribunaux.  C'étaient  les 
dicieria,  selon  le  vieux  terme  romain;  et  ils  semblaient 
parfaits  quand  ils  étaient  «  plaisants,  courts,  mor- 
dants »,  facele  et  breviler  et  acerbe  •.  Sans  doute,  au- 
jourd'hui, beaucoup  nous  paraissent  froids;  et,  rap- 
portés par  écrit,  n'ayant  plus  l'air  d'improvisation  qui 
leur  donne  leur  sens  et  leur  valeur,  ils  n'ont  souvent 
pour  nous  guère  de  sel.  Mais  tous  ces  orateurs,  dési- 
reux de  plaire  au  public,  les  eussent-ils  prononcés, 
s'ils  n'avaient  su  donner  ainsi  satisfaction  à  sa  mali- 
gnité? L'accueil  que  faisaient  aux  saillies  de  son  âpre 
veine  les  auditeurs  du  vieux  Gaton,  n'attèste-t-elle 
point  combien  la  plèbe  se  plaisait  à  ces  paroles  sar- 
castiques?  Gicéron,  —  qui  a  tant  de  bons  mots  à  son 
actif  (et  pas  toujours  de  vraiment  bons)  -,  —  eût-il  em- 
ployé une  vingtaine  de  chapitres  de  son  De  Oralore  ^  à 
fournir  des  régies  et  des  exemples  de  plaisanteries, 
s'il  n'eût  cru  par  là  rendre  service  à  ceux  qui  vou- 
laient devenir  orateurs?  Et  rien  enfin  est-il  plus  si- 
gnificatif que  la  hardiesse  avec  laquelle  il  affirme  la 
supériorité  de  la  raillerie  romaine  sur  celle  des  Grecs*? 
On  pourrait  appliquer  aux  Romains  ce  qu'un  historien 

1.  Gicéron  cité  par  Macrobe,  Sut.,  II,  i. 

2.  Dans  les  Verrines,  notamment.  On  sait  qu'après  sa  mort  a 
été  publié  (probablement  par  son  affranchi  Tiron)  un  recueil 
de  ses  bons  mots  en  trois  volumes  (Quintilien,  VI,  m).  Voir  aussi 
celles  de  ses  plaisanteries  qu'a  recueillies  Macrobe  (Sat.,  II,  m). 

3.  II,  Liv-Lxxii.  Cf.  aussi  Quintilien  {ihid.  et  IV,  m)  et  Macrobe, 
Sai.,  II,  i-vii. 

4.  «  ...  Accedunt  non  Attici,  sed  salsiores  quani  illi  Atticornm 
Romani  veteres  atque  urbani  sales.  »  [Fam.,  IX,  xv.) 
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ancien  nous  dit  de  l'empereur  Hadrien  :  C'est  un  peu-* 
pie  «  prompt  à  lancer  des  reproches,  des  railleries, 
des  injures  et  à  y  répondre,  habile  à  riposter  aux  vers 
par  des  vers,  aux  bons  mots  par  de  bons  mots^...  » 
Ce  sont  les  dignej^pèresjlesjtaliens,  inventeurs  de  la 
Comnedia  dell'arteji. 

Ainsi  donc,  drame,  c'est-à-dire  action  et  dialogue, 
drame  joyeux,  c'est-à-dire  moquerie,  la  comédie  de- 
vait  trouver  et  en  effet  a  trouvé  à  Rome  un  terrain  fa- 
vorable. 


III 


Qu'on  n'oppose  point  à  cela  la  brièveté  de  sa  vie  et 
de  son  succès.  La  fortune  de  la  comédie  romaine,  en 
effet,  a  été  singulière.  Elle  a  eu  une  vive  et  rapide  flo- 
raison, suivie  d'une  chute  brusque.  Dès  la  fmdu  vi*  siè- 
cle de  Rome,  après  Térence,  elle  n'offre  plus  de  grand 
nom  ni  d' œuvre  connue,  —  ou  du  moins  qui  ait  survécu 
et  sans  doute  mérité  de  survivre.  Peu  après,  nous  ne 
trouvons  plus  d'auteurs.  Sous  l'Empire,  les  représen- 
tations mêmes  se  font  rares,  puis  disparaissent  pres- 
que. Mais  trop  de  raisons  expliquent  cette  disparition. 
Dès  Nsevius,  la  sévérité  des  lois  a  réprimé  l'imitation 
de  la  Comédie  grecque  Ancienne,  —  sinon  dans  ses  su- 
jets que  personne  n'a  tentés,  au  moins  dans  son  franc- 
parler  et  dans  ses  personnalités  hardies.  Après  Plante 
et  Térence,  les  modèles  de  la  Comédie  Nouvelle  com-  \ 
mencent  à  être  épuisés.  La  pantomime,  le  mime,  l'atel-  j 
lane,  plus  faciles  à  comprendre,  plus  amusants,  plus  / 

1.  Aurelius  Victor,  Epil.,  xiv. 
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libres,  plus  obscènes  aussi,  font  de  bonne  lieure  con- 
currence à  la  véritable  comédie.  Les  jeux  du  cirque, 
les  courses,  les  combats  de  gladiateurs,  les  exhibitions 
d'animaux  se  développent  et  remplacent  le  théâtre. 
Lui-même  portait  en  lui  un  germe  de  mort;  la  partie 
matérielle,  la  mise  en  scène  de  plus  en  plus  dévelop- 
pée à  l'excès,  tue  la  partie  littéraire  :  à  l'époque  d'Au- 
guste déjà,  une  représentation  n'est  plus  qu'une  exhi- 
bition >.  Enfin  le  public  lui  fait  de  plus  en  plus  défaut  : 
les  affranchis  qui  n'ont  que  le  nom  de  Romain,  qui  par- 
fois ne  connaissent  point  ou  connaissent  peu  le  latin, 
ont  noyé  les  rares  survivants  de  la  vraie  race  latine. 

Mais  on  pourrait  y  opposer  avec  plus  de  force  le  ju- 
gement sévère  de  Quintilien  : 

«  C'est  dans  la  comédie  que  nous  clochons  le  plus.  Varron 
peut  bien  dire,  en  reprenant  la  phrase  d'OElius  Stilon,  que 
«  les  Muses  auraient  parlé  le  langage  de  Plante,  si  elles 
avaient  voulu  parler  latin  »;  les  anciens  peuvent  bien  com- 
bler de  louanges  Caecilius;  on  peut  bien  attribuer  à  Scipion 
l'Africain  les  comédies  de  Térence,  qui  sont  en  etTet  ce  qu'il 
y  a  de  plus  parfait  dans  ce  genre  et  qui  auraient  plus  de  grâce 
encore  si  l'on  n'y  trouvait  que  les  trihaètres  du  dialogue;  — 
malgré  tout  cela,,  à  peine  arrivons-nous  à  en  avoir  une  om- 
bre légère;  si  bien  que,  selon  moi,  c'est  notre  langage  même 
qui  est  incapable  de  celle  grâce  réservée  aux  seuls  Altiques, 
puisque  les  autres  dialectes  de  la  Grèce  elle-même  n'y  ont 
pas  atteint  -.  ». 

La  condamnation  est  catégorique.  Il  est  clair  qu'aux 
yeux  de  Quintilien,  la  comédie  romaine  mérite  à  peine 

1.  Horace,  Ep.,  II,  i,  IS2  sqq, 

2.  Instit.  Or.,  \,  i,  98-100. 
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qu'on  s'y  arrête  un  instant;  il  comprend  mal  les  élo- 
ges qu'il  rapporte  pour  les  démentir  en  bloc.  Pour- 
tant, nous  savons  combien  il  a  d'indulgence  pour  la 
littérature  de  son  pays.  Dès  qu'il  peut  le  faire  sans 
trop  de  scandale,  ne  la  met-il  point  au  niveau  de  la 
littérature  grecque?  Pourquoi  donc  ici  porte-il  un  ju- 
gement aussi  sévère? 

Serait-ce  parce  que,  en  son  temps,  «  la  comédie  di- 
gne de  ce  nom  av^ait  disparu  de  la  scène  romaine?  '  »  — 
Assurément,  le  motif  doit  avoir  quelque  valeur.  Sans 
doute,  on  jouait  parfois  encore  la  comédie.  Quintilien 
lui-même  nous  explique  quels  mérites  divers  ont 
fait  le  succès  des  deux  meilleurs  acteurs  comiques 
de  son  époque,  Démétrius  et  Stratoclès  2.  Mais  que 
jouaient-ils,  ces  acteurs?  combien  de  fois  donnèrent- 
ils  des  œuvres  qui  eussent  un  vrai  mérite  litté- 
raire? leur  est-il  souvent  arrivé  de  reprendre  quelque 
vieille  pièce  de  Plante  ou  de  Térence?  Selon  toute 
probabilité,  le  mime  et  la  pantomime  avaient  alors 
presque  remplacé  tous  les  autres  genres  dramatiques, 
et  les  comédies  «  dignes  de  ce  nom  »  n'étaient  plus 
qu'exceptionnellement  remises  sous  les  yeux  du  pu- 
blic. Quintilien,  pour  juger  Plante  ou  Térence,  est  donci 
obligé  de  s'en  rapporter  aux  impressions  de  la  lecture. 
Faute  d'habitude  du  théâtre  et  de  goût  pour  le  théâtre, 
il  ne  tient  compte  ni  des  nécessités  scéniques  et  l'in- 
dulgence qui  est  due  à  certains  défauts  en  raison  même 
de  ces  nécessités,  ni  des  qualités  scéniques  et  du  plai-l 

1.  Dosson,  édition  du  livre  X  de.l7/!S^.  Or.  (Hachette,  1884), 
p.  47.  J'ai  autrefois  soutenu  les  mêmes  opinions  {Revue  des  Cours 
et  Conférences,  1899,  I,  220). 

2.  Inst.  Or.,  XI,  m,  178. 
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sir  qu'elles  procurent  aux  véritables  amateurs.  —  Mais 
enfin  Quintilien  admire  les  comédies  grecques,  il  ad- 
mire les  tragédies  latines;  et  il  ne  les  voit  pas  davan- 
tage sur  la  scène.  La  raison  n'est  donc  point  suffisante. 
Serait-ce  parce  que  «  Quintilien  comparait  les  co- 
médies romaines  aux  comédies  grecques  ^  ?  »  —  La 
comparaison,  en  effet,  doit  être  défavorable  aux  Ro- 
mains. La  comédie  latine  ne  se  présente  point  comme 

.  originale.  Elle  n'est,  —  elle  l'avoue  et  parfois  s'en 
vante,  —  qu'une  adaptation  de  la  comédie  grecque^ 
souvent  même  une  traduction  libre,  corrigée  par  la 
contamination.  La  comédie  latine  doit  avoir  moins  de 
délicatesse  que  la  comédie  grecque,  car  les  auteurs  et 
le  public  en  sont  eux-mêmes  moins  délicats  que  les  au- 
teurs et  le  public  attiques.  La  langue  latine  est  moins 
élégante,  moins  souple  que  la  langue  grecque.  Pour 
qui  lit  à  la  fois  les  modèles  et  les  imitations,  l'infério- 

.  rite  des  Latins  est  éclatante  :  Aulu-Gelle  n'a  qu'à  pré- 
senter simultanément  les  fragments  de  Ménandre  et 

;  l'imitation  de  Caecilius,  pour  que  la  différence  saute 
aux  yeux-.  —  Mais,  sans  nous  demander  ici  (car  la 
question  est  peut-être  insoluble)  jusqu'à  quel  point 
Térence  est  moins  délicat  que  Ménandre  ou  Diphile; 
sans  nous  demander  si  Quintilien  admettrait  pleine- 
ment ce  que  nous  venons  de  dire  de  la  langue  latine; 
remarquons  seulement  que  la  tragédie  romaine  n'est 
ni  plus  ni  moins  originale,  ni  plus  ni  moins  asservie 
à  ses  modèles  ^  Et  Quintilien  l'admire.  La  raison  ne 
suffit  donc  pas  encore. 

1.  Dosson,  ibid. 

2.  II,  xîiu. 

3.  Cf.  G.  Micliaut,  Le  Génie  latin,  115  «77. 
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Serait-ce  parce  que  Quintilien  «  était  blessé  de  cer- 
taines libertés  des  comédies  romaines?  '  »  —  Mais  il 
le  dirait,  puisqu'il  le  dit  bien  quand  il  s'agit  d'Afra- 
nius  2.  Mais  il  serait  alors  bien  plus  choqué  des  «  li- 
bertés ))  d'Aristophane;  or  il  n'a  pour  lui  que  des 
éloges  enthousiastes,  sans  aucune  réserve  ^. 

Le  véritable  motif,  c'est  sans  doute  que  Quintilien 
«  ne  trouvait  dans  ces  comédies  aucune  des  qualités 
qu'il  loue  dans  la  tragédie  et  qui  lui  semblaient  utiles 
pour  atteindre  son  but,  c'est-à  dire  l'éducation  des 
orateurs  ^.  )>  Car,  il  faut  bien  s'en  souvenir,  il  n'y  a 
pas  eu  a  proprement  parler  de  critique  littéraire  chez 
les  Romains  '\  Quintilien  n'est  pas  un  critique  lit- 
téraire :  c'est  un  rhéteur.  Il  ne  se  demande  pas  vrai- 
ment ce  que  valent  les  œuvres  en  elles-mêmes.  Il  se 
demande  ce  qu'elles  valent  pour  donner  au  jeune  ora- 
teur la  facilité  d'élocution,  fîrma  qiufdam  facilitas  ",  et 
c'est  à  ce  point  de  vue  qu'il  les  juge.  Or  ni  le  style  de 
Plaute,  trop  familier,  trop  populaire,  trop  archaïque^ 
ni  le  style  de  Térence,  trop  tempéré,  ne  sont  très  utiles 
à  l'orateur.  Laissons  donc  de  côté  la  comédie  et  lisons 
la  tragédie,  où  nous  trouverons  «  la  force  des  pensées, 
la  majesté  du  style,  la  noblesse  des  personnages  », 
gravitas  sentenliarum,  verborum  pondus,  auctoritas  per- 
sonarum  ^ 

1.  Dosson,  ibid. 

2.  X,  I,  100  in  fine. 

3.  X,  I,  65. 

4.  Dosson,  ibid. 

5.  Voir  l'excellente  thèse  du  P.  Rupert  Hjenni  (Frihourg,  Suisse, 
1903). 

6.  X.  j.  1. 

7.  X,  I,  97. 
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Mais  nous  ne  sommes  pas,  nous,  des  orateurs  novi- 
ces, soucieux  de  former  notre  style,  et  nous  pouvons 
ne  point  suivre  les  préceptes  de  Quintilien.  Nous 
lirons  donc  la  comédie  latine.  Nous  la  lirons  pour 
elle-même.  Nous  la  lirons  pour  la  comédie  grecque 
qu'elle  imite  et  qui,  malgré  les  découvertes  récentes, 
nous  est  encore  si  mal  connue.  La  comédie  latine  a 
pour  nous  un  double  intérêt.  Non  seulement  elle  nous 
fait  connaître  une  des  formes  de  la  littérature  latine; 
mais,  indirectement,  elle  nous  offre  une  image  effacée 
d'un  des  genres  où  le  génie  grec  a  le  plus  brillé.  Nous 
avons  donc  une  double  raison  de  l'étudier.  Ainsi,  on 
s'intéresserait  doublement  à  l'œuvre  d'un  graveur,  si 
l'on  y  cherchait  à  la  fois  à  caractériser  son  talent  et  à. 
se  faire  une  idée  des  tableaux  aujourd'hui  disparus 
qu'il  aurait  copiés,  et  dont  il  reproduirait  pour  nous, 
sinon  la  couleur,  au  moins  le  dessin. 


LES  ORIGINES  INDIGÈNES 

DE  LA  COMÉDIE  ROMAINE 


CHAPITRE    II 
LES   VERS    FESCENNINS 


C'est  une  chose  curieuse  que  les  rapports  qui,  chez 
presque  tous  les  peuples,  unissent  les  représentations 
dramatiques  aux  cérémonies  du  culte  K  Sans  parler 
des  Hindous,  chez  qui  le  théâtre  paraît  bien  être  sorti 
des  fêtes  religieuses,  ou,  en  tout  cas,  leur  était  asso- 
cié, on  sait  que  le  drame  grec  est  sorti  des  fêtes  de 
Dionysos,  comme  les  Mystères  et  les  Miracles  du 
Moyen  Age  sont  sortis  des  fêles  chrétiennes.  Il  n'en  a 
pas  été  autrement  à  Rome.  Le  théâtre  indigène  y  a  ses 
origines  dans  les  cérémonies  du  culte;  ou,  du  moins, 
s'il  paraît  trop  ambitieux  de  parler  d'un  théâtre  ro-  \ 
main  proprement  indigène,  c'est  bien  là  aussi  que  ' 
sont  nés  les  essais  informes,  dans  lesquels  on  peut 
voir  comme  un  instinct  et  un  désir  de  la  représenta-, 
tion  dramatique,  un  théâtre  avant  le  théâtre. 

Mais^  en  raison  même  de  cette  origine,  à  cause  de 

1.  Evanihins,  De  Fabula  {i,  1).   «   Initium   tragœdiie   et   comœ- 
dife  a  rébus  divinis  inchoatum.  » 
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la  différence  des  religions  ou  des  cultes  dont  ils  sont 
nés,  il  y  a  une  différence  intéressante  entre  l'histoire 
des  théâtres  modernes  et  l'histoire  des  théâtres  an- 
ciens, du  théâtre  romain  par  conséquent.  Cette  reli- 
gion spiritualiste  et  austère  qu'est  le  christianisme  n'a 
donné  naissance  directement  qu'au  genre  sérieux.  Une 
fois  né,  le  drame  s'est  développé  de  lui-même  en  se 
laïcisant.  Peu  à  peu,  il  a  laissé  s'introduire  en  lui  un 
élément  comique,  que  les  auteurs  y  ont  glissé,  moitié 
involontairement^  parce  qu'ils  n'étaient  pas  assez  ar- 
tistes pour  se  soucier  de  l'unité  de  ton  et  d'impression, 
moitié  volontairement ,  pour  délasser  et  dérider  leur 
public  grossier  et  encore  enfant.  Enfin,  les  parties  gra- 
ves et  les  parties  joyeuses  se  sont  comme  scindées  : 
la  comédie  ou  la  farce  a  pris  une  existence  indépen- 
dante, démembrement,  et,  pour  ainsi  dire,  segmenta- 
tion, du  genre  dramatique  *. 

1.  M.  Lanson,  qui  cherche  au  théâtre  comique  français  d'au- 
tres origines  (parades  des  bateleurs,  chansons,  fabliaux,  mono- 
logues des  jongleurs,  tradition  littéraire  de  l'antiquité),  indique 
aussi  pourtant  celle  que  je  signale  ici  :  a  ...  Ne  doit-on  pas  lais- 
ser une  part  d'action  aux  jeux  liturgiques  et  sacrés?  et  ne 
fournissent-ils  pas,  dans  une  certaine  mesure,  le  modèle,  la 
forme  selon  laqu  elle  s'organisèrent  les  éléments  partout  épars 
du  théâtre  profane  et  comique,  au  moins  la  mise  en  scène,  la 
distribution  matérielle  du  sujet,  la  méthode  de  figuration  et  de 
re;  résentation?  On  en  trouverait  presque  la  preuve  dans  les 
premières  œuvres  comiques  du  Moyen  Age  qui  nous  soient  par- 
venues. C'est  un  trouvère  d'Arras  qui  fit  jouer,  au  xii*  siècle,  ces 
deux  pièces  remarquables,  et  l'une  à  Arras  même,  au  Puy  :  or 
Arras  est  précisément  la  ville  qui,  la  première  à  notre  connais- 
sauce,  s'e  mpara  du  drame  religieux,  et  lui  donna,  avec  Bodel 
surtout,  le  caractère  d'un  divertissement  dévot  mais  laïque.  » 
[Rist.  de  la  Lit  t.  franc..  Partie  II,  livre  II,  chap.  i.'  Voir  sur  le 
caractère  religieux  du  drame  des  pages  un  peu  surprenantes  de 
Tolstoï  {Shakespeare  et  le  drame,  vu). 
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Les  religions  de  l'antiquité,  elles,  étaient  naturalis- 
tes. Aussi  avaient-elles  une  face  joyeuse  que  ne  pré- 
sente point  le  christianisme.  Sous  des  symboles  divers, 
plus  ou  moins  voilés,  plus  ou  moins  déformés  par  les 
additions  ultérieures,  plus  ou  moins  compris,  les  an- 
ciens célébraient,  au  moment  où  elle  se  manifeste  le 
plus,  —  du  printemps  à  l'automne,  —  la  force  fécon- 
dante, l'énergie  productrice  de  la  Nature.  C'est  alors 
que,  n'étant  gêflé£L.nar  aucun  dogme  étroit,  contrainte 
par  aucun  ascétisme^l'humanité,  animée  du  sentiment 
confus  de  la  vie_ii»îverselle  mêlée  à  sa  propre  vie,  se 
faisait  presque  un  devoir  religieux  de  s'abandonner  à 


la  gaîté  :  sa  joie  manifestait  une  vague  reconnaissance 
pour  les_bienfa.its  du  soleil  et  les  dons  de  la  terre. 

«  Imiter  avec  sa  bouche  les  voix  limpides  des  oiseaux, 
c'était  l'usage  des  hommes  bien  avant  qu'ils  eussent  l'art  de 
chanter  les  vers  harmonieux,  qui  charment  les  oreilles.  Le 
sifflement  de  Zéphyre  dans  le  creux  des  roseaux  leur  enseigna 
d'abord  à  souffler  dans  les  trous  des  chalumeaux  champêtres, 
l'uis,  peu  à  peu,  ils  apprirent  ces  douces  plaintes  qu'exhale, 
sous  les  doigts  des  chanteurs,  la  flûte,  inventée  dans  les  bois 
inaccessibles,  les  forêts,  les  ravins,  les  solitudes  des  pâtura- 
ges et  les  divins  loisirs...  Ces  arts  charmaient  leur  âme  et  la 
ravissaient,  quand  ils  étaient  rassasiés  de  nourriture  :  car 
c'est  alors  que  plaisent  les  chants.  Souvent  donc,  couchés  en- 
semble sur  l'herbe  molle,  près  des  eaux  d'un  ruisseau,  à  l'om- 
bre d'un  grand  arbre,  ils  goûtaient  à  peu  de  frais  la  joie  du 
repos,  surtout  quand  riait  la  belle  saison,  quand  le  printemps 
décorait  de  fleurs  la  verdure  des  prairies.  Alors,  c'étaient  des 
jeux,  des  entretiens,  de  doux  rires;  alors  floriasait  la  muse 
des  champs; alors,  une  gaîté  folâtre  les  invitait  à  décorer  leurs 
fronts  et  leurs  épaules  de  couronnes  tressées,  de  feuillages  et 
de  fleurs,  à  danser  sur  une  gauche  cadence,  remuant  lourde- 

3 
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ment  leurs  membres,  et  frappant  d'un  pied  lourd  la  terre  ma- 
ternelle. De  là  naissaient  les  rires,  les  doux  éclats  de  gaîté,  car 
tout  leur  était  nouveau  et  d'autant  plus  merveilleux.  Ils  veil- 
laient aussi,  et  compensaionl  le  sommeil  oublié,  en  déployant 
leur  voix  à  travers  mille  accords  variés,  en  promenant  sur 
leurs  chalumeaux  leur  lèvre  gonflée  Aujourd'hui  encore,  ces 
jeux  charment  nos  veilles  ;  et  nous  avons  appris  à  mieux  sui- 
vre la  mesure:  mais  nous  n'en  éprouvons  point  un  plaisir  plus 
vif  que  ne  le  faisait  la  race  sauvage  de  ces  fils  de  la  terre  i.  » 

A  mesure  que  s'organisait  le  culte  et  que  les  fêtes, 
se  renouvelant  aux  mêmes  dates,  se  faisaient  en  quel- 
que sorte  un  programme  fixe,  cet  élément  joyeux,  qui 
y  trouvait  toujours  place,  devenait  traditionnel.  Ser- 
vius  ne  nous  dit-il  point  que  la  gaîté,  folâtre  jusqu'à 
l'indécence,  faisait  partie  intégrante  de  certains  sacri- 
fices -?  Une  foule  de  fêtes  religieuses  célébraient  des 
légendes  joyeuses,  grivoises  même,  fabula  plena  joci^ , 
qui  devenaient  naturellement  le  prétexte  et  le  thème 
de  plaisanteries  :  toute  la  cérémonie  en  était  égayée. 
Ovide,  toujours  léger  même  dans  ses  œuvres  sérieu- 
ses, s'est  plu  à  recueillir  ces  libres  traditions  :  la  mé- 
saventure de  Priape,  troublé  dans  sa  bonne  fortune  par 
les  braiments  intempestifs  de  l'âne  de  Silène,  explique 
que  Ton  immole  cette  bête  à  ce  dieu^;  la  mésaventure 
de  Faune  explique  qu'on  dépouille  ses  vêtements  pour 
lui  offrir  des  sacrifices  ^;  la  mésaventure  de  Mars  ex- 

1.  Lucrèce,  V,  1377-1410. 

2.  ServiuSrf  à  Georg  ,  II,  387  :  »  ...  Xeccsse  erat  pro  ratione  sa- 
crorum  cliqua  et  turpia  fieri,  quibus  posset  populo  risus  rao- 
veri...  » 

3.  Fastes,  II.  304. 

4.  Fastes,  I.  290-340. 

5.  Fastes,  II,  306-3G0.  —  Cf.  la  fête  des   Fornacales,  II,  oi2-o32. 
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plique  le  caractère  licencieux  des  fêtes  d'Anna  Pe- 
renna^;  etc.  De  telles  cérémonies,  si  elles  devaient 
donner  naissance  à  un  genre  dramatique,  en  excluaient 
à  l'avance  toute  gravité. 

Elles  étaient  devenues,  en  effet,  de  véritables  parties 
de  plaisir,  l'occasion  d'excursions  à  la  campagne,  de 
ripailles,  de  beuveries.  Tout  le  sens  religieux  qu'el- 
les avaient  pu  jadis  avoir  en  avait  disparu.  Il  suffit, 
pour  s'en  convaincre,  de  lire  la  description  qu'Ovide 
nous  donne  de  lune  d'elles  : 

((  Aux  Ides,  on  célèbre  la  fête  joyeuse  d'Anna  Perenna, 
non  loin  de  tes  rives,  ô  Tibre  voyageur.  Le  petit  peuple  ac- 
court, et  se  disperse  çà  et  là  sur  l'herbe  verte  ;  chacun  s'étend 
près  de  sa  chacune.  La  plupart  restent  en  plein  air;  quelques- 
uns  dressent  des  tentes;  d'autres  avec  des  branches  se  font 
une  tonnelle  de  feuillage,  ou  bien  plantent  des  pieux  en  guise 
de  colonnes  et  tendent  au-dessus  leurs  toges.  Cependant  le 
soleil  et  le  vin  les  échauffent;  ils  se  souhaitent  autant  d'an- 
nées qu'ils  boivent  de  coupes,  et  ils  en  vident  à  l'envi  :  il  y  en 
a  là  qui  s'assurent  ainsi  l'âge  de  Nestor  ou  de  la  Sibylle.  Alors 
ils  répèlent  les  chansons  entendues  au  théâtre,  agitant  habi- 
lement leurs  mains  d'accord  avec  les  paroles.  Puis,  laissant  les 
coupes,  ils  dansent,  et  la  jeune  fille  en  habits  de  fête  saute,  les 
cheveux  épars.  Au  retour,  ils  titubent,  et  sont  un  spectacle  aux 
passants,  et  la  foule  dit  :  Comme  ils  s'amusent  !  J'y  suis  allé 
moi-même,  et  ce  cortège  m'a  paru  bon  à  dépeindre  :  il  y  avait 
une  vieille  chancelante  qui  traînait  un  vieux  chancelant  -.  » 

Et  non  seulement  on  y  buvait,  on  y  dansait,  on  y 
chantait;  mais  ces  chants  mêmes  étaient  volontiers 

1.  fastes,  III.  674-696. 

2.  Fastes,  III,  524-542. 
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licencieux  '.  Gomme  nos  fêtes  patronales,  où  le  saint 
est  tellement  oublié,  ce  n'étaient  plus  que  des  occa- 
sions de  se  distraire  et  de  rire  sans  scrupules. 

Parmi  ces  fêtes,  les  plus  importantes  étaient  celles 
des  moissons  et  des  vendanges.  La  fin  des  moissons, 
maintenant  encore,  est  une  occasion  de  réjouissances; 
et  elle  devait  l'être  surtout  en  Italie,  à  l'époque  où  y 
était  inconnu  le  blé  de  la  Sicile  et  de  l'Afrique.  Mais 
la  fin  des  vendanges  l'était  plus  encore.  C'est,  en  Italie, 
pays  de  vignobles,  une  des  récolles  les  plus  fructueu- 
ses. C'est  la  dernière  récolte  de  l'année,  celle  après 
laquelle  le  paysan,  sûr  d'avoir  mis  à  l'abri  le  fruit  de 
son  travail,  voit  s'ouvrir  les  mois  d'hiver,  pendant  les- 
quels il  va  se  reposer  de  son  labeur  commencé  dès  le 
printemps.  Enfin,  c'est  la  récolte  la  plus  joyeuse,  en 
toutes  les  contrées  où  vient 

Le  via  mystérieux  d'où  sortent  les  chansons. 

» 

Dès  l'antiquité,  les  vendanges  dansleLatium  étaient! 
l'occasion  de  cérémonies  religieuses  '-. 

«  Le  mot  Vinalia,  dit  Varron,  vient  de  vin.  Ce  jour  est  con- 
sacré à  Jupiter,  non  à  Vénus.  On  y  attachait  grande  impor- 
tance dans  le  Latium.  En  certains  endroits,  la  vendange  était 
inaugurée  solennellement  par  les  prêtres,  comme  cela  se  fait 
encore  à  Rome  :  un  flamine  diale  prend  les  auspices  pour  la 
vendange  ;  il  donne  le  signal  de  la  cueillette,  sacrifie  une  bre- 
bis à  Jupiter,  et,  après  l'avoir  tuée,  avant  de  l'offrir,  il  cueille 
la  première  grappe.  Dans  les  livres  sacrés  de  Tusculum,  il  est 

1.  Fasles,  III,  676-678,  695-696;  IV.  865;  V,  337. 

2.  Cf.  Th.  Kepi.el,  Die  Weinlese  der  alten  Rbmer  (Sweinfurt, 
1873). 
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écrit  :  «  Défense  de  porter  le  vin  nouveau  à  la  ville  avant  la 
célébration  des  Vinales  '.  » 

Une  fois  donc  les  moissons  et  la  vendange  finies,  les 
cultivateurs  se  livraient  sans  réserve  à  la  gaité^.  Aussi 
est-ce  dans  ces  réjouissances  que  naquirent,  au  témoi- 
gnage des  anciens,  les  chansons  railleuses,  les  vers 
fescennitis. 

«  Les  troupeaux  sont  funestes  à  la  vigne,  dit  Virgile,  et  leur 
dent  cruelle  laisse  une  cicatrice  au  cep  qu'elle  entame.  C'est 
pour  expier  ce  crime  que,  sur  tous  ses  autels,  on  immole  un 
bouc  à-Bacchus,  le  jour  où  se  célèbrent  sur  la  scène  les  jeux 
antiques.  Les  Athéniens,  errant  à  travers  les  bourgades  et  les 

1.  Varron,  L,  L.  VI,  xvi. 

2.  Rapprocher  ce  passage  publié  par  le  Temps  du  14  septem- 
bre 1907:  «  ...  Il  existe  à  Naples,  dans  la  première  semaine  de 
septembre,  une  fête  plusieurs  fois  séculaire,  qui  remonte  même, 
dit-on,  à  la  plus  lointaine  antiquité,  et  qu'oa  appelle  la  fête  de 
Piedigrotta.  Officiellement,  elle  consiste  à  célébrer  le  souvenir 
d'une  statue  miraculeuse  de  la  Vierge  trouvée  au  Moyen  Age 
aux  pieds  de  li  grotte  du  Pausilippe.  En  réilité,  cette  fête  chré- 
tienne, comme  beaucoup  d'autres  en  Italie,  a  été  greffée  sur  une 
antique  cérémonie  païenne,  qui  était,  à  la  veille  de  l'automne, 
la  fête  de  R  icchus  et  des  vendanges.  Ainsi  en  a-t-il  été  à  Rome 
pour  la  fête  d'Auguste  ou  Ferrar/oslo,  devenue  la  fête  de  l'Assomp- 
tion, et  pour  le  pèlerinage  de  Monterrigine,  près  de  Naples,  où 
jadis,  au  même  jour,  au  printemps,  on  allait  célébrer  le  culte 
de  ijybèle.  Quoi  qu'il  en  soit,  la  fête  de  Piedigrotta  est  extrême- 
ment populaire  dans  le  Midi;  c'est  la  vraie  réjouissance  natio- 
nale des  Napolitains.  On  y  fait  beaucoup  de  bruit;  les  vignerons 
liassent  sur  des  chirs  couverts  de  pampres  ;  on  y  mange  les 
premiers  raisins  et  surtout,  ce  qui  donne  à  cette  fête  un  cachet 
particuliêremont  loc  j1,  c'est  là  que  l'on  entend  pour  la  première 
fois,  que  l'on  juge  et  que  l'on  lance,  s'il  y  a  lieu,  ces  fameuses 
chansons  napolitaines,  dont  les  plus  originales  vont  ensuite 
faire  le  tour  de  l'Italie,  et  parfois  mêms  le  tour  du  monde.  » 
Cf.  le  récit  de  l'abbé  Galliani,  cité  par  Moland  (Molière  et  la  co- 
médie italienne,  vu.) 
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carrefours,  faisaient  concourir  les  poètes,  les  couronnaient; 
puis,  au  milieu  de  joyeuses  libations,  ils  jouaient  dans  les  rian- 
tes prairies,  sautant  sur  dos  outres  frottées  d'huile.  Et  les  La- 
tins aussi,  fils  des  Troyens,  se  réjouissent.  Ils  se  plaisent  aux 
vers  improvisés  et  aux  rires  fous;  ils  se  couvrent  le  visage  de 
masques  hideux,  faits  d'écorce  d'arbres;  ils  t'invoquent,  ô  Bac- 
chus,  dans  leurs  chants  joyeux;  en  ton  honneur,  ils  suspendent 
au  haut  des  pins  des  figurines  qui  oscillent  au  vent.  La  vigne 
alors  abonde  en  fruits,  et  les  vallées,  et  les  forêts  profondes, 
et  tous  les  lieux,  que  regarde  l'image  vénérée  du  dieu  i.  » 

Et  Tibulle  : 

«  C'est  l'agriculteur,  le  premier,  qui,  pour  se  reposer  de  la 
charrue,  a  chanté  des  paroles  rustiques  assujetties  aux  lois  de 
la  mesure;  le  premier,  après  son  repas,  il  a  modulé  sur  le 
chalumeau  les  airs  qu'il  voulait  répéter  devant  ses  dieux  ornés 
de  fleurs;  c'est  l'agriculteur,  le  premier,  ô  Bacchus,  qui,  la 
face  barbouillée  de  rouge  minium,  a  conduit  gauchement  les 
chœurs  de  la  danse  '-.  » 

Et  Horace,  avec  plus  de  détails  et  de  précision  : 

«  Les  paysans  de  jadis,  endurants  et  contents  de  peu,  une 
fois  le  blé  rentré,  reposaient  eu  des  jours  de  fête  leur  corps 
et  leur  esprit,  qu'avait  soutenus  dans  leurs  dures  fatigues 
l'espérance  de  les  voir  finir.  Avec  leurs  compagnons  de  tra- 
vaux, leurs  enfants,  leur  femme  fidèle,  ils  offraient  un  porc  à 
la  Terre,  du  lait  à  Sylvain,  des  fleurs  et  du  vin  au  Génie  du 
foyer,  qui  sait  que  la  vie  est  brève.  Inventée  en  ces  jours  de 
fête,  la  licence  des  chants  fescennins  répandit  de  rustiques  in- 
jures en  vers  alternés.  Cela  se  renouvela  chaque  année  et  fut 
d'abord  une  liberté   innocente.    Puis   la  plaisanterie    devint 

1.  Georg.,  II,  3S0  sqq. 

2.  II,  I,  50-56.  —  Cf.  encore  I,  i,  19. 
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cruelle,  se  tourna  ea  fureur  ouverte,  pénétra,  impunément  ou- 
trageuse,  dans  les  maisons  honorables.  Ceux  que  déchira  cette 
dent  sanglante  se  plaignirent;  ceux  qu'elle  épargnait  même 
s'émurent  du  danger  commun.  Une  loi  fut  portée  et  une  peine 
prévue  contre  les  vers  offensants.  Les  railleurs  changèrent  de 
note,  de  peur  du  bùton,  contraints  du  parler  et  de  plaire  sans 
malice  K  » 


II 

Telles  sont  donc  les  coutumes  qui  ont  donné  nais-    \ 
sance  aux  vers  fescennins,  et  les  circonstances  où  ils     ! 
sont  nés  et  les  renseignements  que  nous  offrent  sur  eux 
les  poètes  anciens. 

Horace,  le  seul  qui  les  désigne  expressément  par 
leur  nom,  ne  nous  l'explique  point  II  faut  s'adres- 
ser à  un  grammairien,  Verrius  ou  à  son  abréviateur, 

1.  Ep.  II,  I,  139  sqq.  —  D'après  les  termes  d'Horace,  c  condita 
post  fruraenta  »,  ces  jeux  auraient  donc  eu  lieu  ai)rês  les  mois- 
sons, c'est-à-dire  aux  fêtes  des  Consualia  ou  d'Ops  Consiva  (21  ou 
25  août);  et  ce  serait  là  une  différence  entre  les  Romains  et  les 
Grecs,  cliez  lesquels,  au  témoignage  d'Aristote,  la  comédie  serait 
née  dans  les  fêtes  des  vendanges,  les  phallophories.  (Cf.  Bougot, 
Extraits  des  Comédies  de  Plante,  Delalain  1883,  p.  m).  Mais  il  n'y 
a  pas  lieu  de  trop  presser  les  paroles  d'Horace.  Lui-même,  ail- 
leurs, place  bien  les  fescennins  au  temps  des  vendanges  et  nous 
montre  «  le  rude  et  indom;jté  vendangeur  »  dont  les  injures 
imposent  silence  au  passant  qui  l'a  provoqué  {Sat.,  I,  vu,  28), 
Et  si  l'on  objecte  qu'il  n'y  a  pas  là  de  fêtes  à  proprement  jjarler, 
il  est  facile  de  répondre  que  Virgile  et  TibuUe,  eux,  rattachent 
expressément  les  fescennins  au  culte  de  Bacchus.  S.  toutes  les 
fêtes  des  dieux  rustiques,  il  y  eut  sans  doute  des  divertissements 
de  ce  genre.  Mais  on  s'accorde  à  les  voir  plus  y. articuliêrement 
aux  fêtes  consacrées  à  Bacchus,  par  exemple  aux  Liberalia, 
le  17  mars.  (Cf.  Keppel,  1.  c;  E,  Hoffmann,  Die  Fescenninen  dans 
Rhein.  Mus.,  1896,  LI,  320  sqq  ;   Ribbeck,  Poésie  latine,  i). 
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Festus,  pour  en  trouver  une  élymologle   ou  même 
deux  : 

«  Vers  fescennins,  qui  étaient  chantés  dans  les  noces;  on 
dit  qu'ils  ont  été  importés  de  la  ville  de  Fescennie;  ou  bien  on 
les  a  nommés  ainsi  parce  qu'on  croyait  qu'ils  écartaient  les 
meléllces.  Fesccnnini  versus,  qui  canebantur  in  nuptiis,  ex  urbe 
Fescennia  dicuntur  allait,  sive  ideo  dicti,  quia  faacinum  puta- 
bantur  arccre  *.  » 

Et  Servius,  de  son  côté,  nous  dit  : 

«  Fescennium,  ville  oîi  furent  inventés  les  chants  des  noces. 
Fescennium  oppidum  est  ubi  nuptialia  inventa  sunt  carmina  2.  » 

Fescennium  ou  Fescennia,  —  dont  le  nom,  suivant  la 
première  étymologie  proposée  par  P^'estus  et  que  Ser- 
vius semble  bien  confirmer,  serait  la  racine  du  mot 
«  fescennins  »,  —  est  une  ville  du  pays  falisque  (Etru- 
rie),  située  sur  la  voie  flaminienne,  au  delà  de  P'aléries, 
pas  très  loin  de  l'emplacement  qu'occupe  aujourd'hui 
Viterbe  ^  Mais  faut-il  accepter  cette  explication  ? 

Les  anciens  en  général,  mêm.e  ceux  qui  se  piquent 
d'érudition,  comme  Varron,  ne  sont  point  très  difficiles 
en  fait  d'étymologies.  Ils  se  contentent  de  ressemblan- 
ces purement  accidentelles  et  parfois  même  superfi- 

1.  Festus  (Paul)  au  mot  Fescetuiini  versus. 

2.  A  Eîieid.,  VII,  095. 

3.  On  l'a  découverte  exactement  au  t  Vallone  «,  élévation  si- 
tuée non  loin  de  Corchiano,  et  Corchiano  serait  1'  «  arx  d  de 
l'ancienne  cité.  (Cf.  Deecke,  Die  Falisker,  Strasbourg,  1882,  p,  48. 
—  L'auteur  étudie  plus  loin  la  poésie  des  Falisques  (p.  111  sqq); 
il  cite  notamment  le  poète  falisquo  Annianus,  contemporain 
d'Aulu-Gelle  et  qui  a  écrit  des  fescennins  (cf.  Ausone,  Idyl.,  xni); 
mais  il  n'y  a  rien  à  tirer  de  là,  les  vers  fescennins  à  cette  épo- 
que étant  univorsellement  employés  aux  noces). 
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cielles.  Ils  aiment  en  particulier  les  étymologies  tirées 
des  noms  propres,  quitte  à  inventer  une  anecdote  pour 
les  justifier  :  c'est  ainsi  qu'ils  ont  fait  venir  a  cérémo- 
nie »  du  nom  de  la  ville  étrusque  de  a  Gsere  ».  Il  est 
vrai  qu'ils  trouvent,  dans  l'histoire  même  du  tliéâtre 
latin,  une  analogie  assez  frappante  :  Atellane  parait 
bien  venir  du  nom  d'Atella,  ville  campanienne.  Mais 
c'est  précisément  une  raison  de  plus  pour  nous  tenir 
sur  nos  gardes.  Cette  analogie  trop  séduisante  a  sans 
doute  été  le  principal  argument  qui  leur  a  fait  admet- 
tre l'étymologie  Fescennia  K 

Pourquoi,  en  effet,  les  Romains  seraient-ils  allés 
emprunter  une  coutume  à  une  petite  ville  sans  impor- 
tance, qui  nous  serait  inconnue  sans  cela?  Dira-t-on 
que,  dans  cette  bourgade,  les  anciennes  traditions  se 
seraient  mieux  conservées^?  Mais  Fescennie  est  située 

1.  Ed.  Muuck  {De  fabulis  atellanis,  Leipsig,  1840)  cite  ici  (p.  13) 
un  commentaire  de  Porphyrion  à  Horace  (Ep.  II,  i,  145)  :  «  Vers 
fescennins,  plaisants  et  injurieux,  ainsi  nommés  de  la  ville  de 
Fescennium  d'où  ils  sont  venus...  »  Porphyrion  ajoute  ;  a  et  atel- 
lanica  dicta  sunt.  »  Veut-il  dire  que  les  fescennins  se  sont 
confondus  avec  l'atellane?  Cela  est  bien  invraisemblable  et  con- 
traire à  tout  ce  que  nous  savons.  Faisait-il  précisément  le  rap- 
prochement que  je  tente  ici,  et  fiut-il  lire  «  iit  atellanica  ah 
Atella  dicta  sunt  »?  Je  le  croirais  volontiers,  avec  Munck  et 
Guil.  Meyer  (édition  de  Porphyrion,  Teubner,  1874);  mais  je  n'ose 
pas  faire  un  argument  d'une  conjecture.  —  Wissowa  {Encyclo- 
pédie de  Pauly-Wissowa,  article  Fescennini)  admet  l'étymologie 
tirée  de  la  ville  ;  de  même  Teuffel  et  son  continuateur  Schwabe 
(I  5);  de  même  Dieterich  [Piilcinella,  Teubner,  1897  p.  82). 

2.  C'est  ce  qu'on  a  cru  tirer  d'un  passage  de  Denys  d'Halicar- 
nass3  [Ant.  I,  xxi),  où  il  est  dit  que  Phalère  et  Fescennia  con- 
servaient encore  quelques  traces  de  la  race  des  Pelages.  Mais 
qu'entend-il  par  là  ?  et  qu'y  a-t-il  à  tirer  de  là  ?  Et  pourquoi 
n'a-t-il  fait  aucune  allusion  aux  vers  fescennins,  dont  l'exemple 
eût  été  si  probant  ici? 
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sur  la  grande  route,  au  centre  même  de  la  péninsule, 
près  de  Rome  y  et  ce  n'est  point  une  situation  favorable 
à  la  persistarice  des  vieilles  coutumes.  D'ailleurs,  trop 
de  témoignages  nous  représentent  ces  fêtes,  ces  mo- 
queries joyeuses,  comme  nées  spontanément  dans  le 
Latium  et  à  Rome  même.  Gela  s'accorde  parfaitement 
avec  ce  que  nous  savons  par  ailleurs  des  mœurs  pri- 
mitives des  Rofnains.  Des  coutumes  analogues  se 
retrouvent  chez  les  peuples  parents,  —  même  à  un  de- 
gré éloigné,  —  des  Latins  :  chez  les  Grecs,  par  exem- 
ple. Les  fescennins  sont  donc  la  forme  romaine  d'une 
tendance  commune  à  tous  ces  peuples,  qui  n'ont  rien 
du  sombre  génie  de  la  nation  étrusque. 

L'étymologie  fascinum  ou  fascinus  paraît  plus  accep- 
table ^  Elle  est  d'ailleurs  confirmée  par  un  autre  texte 
du  même  Festus  :  «  On  appelait  Fescennae  ceux  qui  pas- 
saient pour  écarter  les  maléfices.  Fescennae  vocabantur 
qui  depellere  fascinum  credebanbur^.  » 

Le  sens  primitif  de  fascinum,  —  qu'il  vienne  de  la 
racine  fari,  ou  qu'il  se  rattache  à  la  même  racine  que 
le  mot  pK(r/.«voç  ^  —  paraît  être  sortilège  ou  maléfice. 
Les  anciens  Romains,  en  effet,  redoutaient  fort  les  sor- 
tilèges. Un  article  spécial  de  la  loi  des  Douze  Tables 
assimilait  l'auteur  d'incantations  à  un  empoisonneur: 
((  Celui  qui  aura  fait  des  incantations  funestes,  ou  fa- 

\.  Schwabe  (Teuffel,  §  5,  renvoi  1)  dit  qu'elle  se  heurte  à  des 
difficultés  linguistiques  et,  à  l'api)ui  de  l'autre  étymologie,  il  ap- 
porte quelques  mots  tirés  semblablement  de  noms  de  villes.  Mais 
l'erreur  commune  n'a-t-elle  ])u  précisément  écarter  ces  diffi- 
cultés linguistiques?  —   Cf.  Ribbeck,  Poésie  latine,  i  et   Schanz, 

|9. 

2.  Festus  (Paul),  au  mot  Fescennœ. 

3.  Verrius  Flaccus,  dans  Aulu-Gelle,  XIV,  xii,  4. 
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briqué  ou  donné  du  poison,  sera  sacrilège.  Qui  malum 
carmen  incantasit,  malumque  venenum  faiit  diiitve,  par- 
ricida  esto  '.  »  C'est  la  croyançe^au  maiixai^œilj^^^ 
là  jettatura,  si  r'épanciue'ëncore  en  Italie.  Mais,  pour 
les  anciens,  souvent  l'image  même  de  l'être  ou  de  l'ob- 
jet malfaisant  était  un  préservatif  contre  les  effets  dan- 
gereux qu'il  produisait.  Le  mauvais  œil,  par  exemple, 
était  combattu  par  l'effigie  d'un  œil,  gravée  sur  un  ob- 
jet quelconque  ou  portée  en  bague.  C'est  pourquoi  le 
mot  fascinum,  d'incantation  qu'il  désignait  d'abord,  a 
passé  naturellement  au  sens  d'amulette  contre  ces  in- 
cantations 3.  Or  la  meilleure  amulette  était  un  objet 
indécent  ou  ridicule:  cette  marque  de  mépris  pour  la 
force  magique  lui  enlevait  sa  puissance  ^  Aussi  le 
phallus  était-il  l'amulette  par  excellence,  et  il  portait 
le  nom  de  fascinum  :  Horace  le  désigne  par  ce  mot  '. 
Ainsi  a  été  inventé  le  dieu  Fascinus.  L'effigie  protec- 
trice en  était  attachée  au  char  des  triomphateurs,  au 
cou  des  enfants  K  Elle  était  parmi  les  objets  sacrés 

1.  Tab.,  vil,  14. 

2.  0.  lahn,  Ueber  den  Aherglauben  des  bosen  Blicks  bel  den  Allen 
(Ber.  ueb.  d.  Verhand.  d.  K.  Scichs.  Ges.  d.  Wiss.,  1835,  VII,  28-110.) 
—  Cf.  Kuhnert,  article  Fascinum  de  V Encyclopédie  Pauly. 

3.  Cf.  le  mot  prœfiscini  {Asinaire,  491)  :  soit  dit  sans  mauvais 
présage,  soit  dit  sans  vous  offenser. 

4.  Est-ce  pour  cela  que  Obscum,  si  l'on  en  croit  Festus  (à  ce 
mot),  a  les  deux  sens  bien  différents  de  «  obscène  »  et  de 
«  sacré  »? 

5.  Epod.,  viii,  18.  —  Et  Porphyrion  commente  :  «  Fascinum 
pro  virili  parte  posuit,  quoniam  prœfascinandis  rébus  hœc 
membri  difformitas  apponi  solet.  > 

6.  Varron,  L.  L.,  VII,  xcvii  :  a  On  suspend  au  cou  des  enfants 
une  petite  effigie  obscène,  ne  quid  obsit  ».  —  Pline  l'Ancien, 
H.  N.,  XXVIII,  XXXIX  :  «  Suspendu  sous  le  char  des  triomphateurs, 
il  les  défend  comme  préservatif  de  la  jalousie,  medicus  invidise  ». 
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confiés  à  la  garde  des  Vestales  *.  Si  le  mot  «  fescen- 
nins  ))  vient  bien  de  fascinum,  les  chants  fescennins 
seraient  donc,  à  l'origine,  des  chants  destinés  à  invo- 
quer la  protection  de  ce  dieu  -,  —  du  dieu  Fascinus,  du 
phallus,  considéré  comme  une  protection  contre  les  sor- 
tilèges, ou  considéré,  par  une  association  d'idées  toute 
naturelle,  comme  le  symbole  de  la  force  génératrice  de 
la  nature  ^. 

Il  se  pourrait  d'ailleurs  que  cette  explication  n'ex- 
clût pas  la  parenté  du  mot  fascinum  et  du  nom  Fescen- 
nia.  Fescennie  serait  une  ville  où  le  dieu  Fascinus 
aurait  été  en  honneur;  et  cela  s'accorde  parfaitement 
avec  ce  que  nous  connaissons  de  l'esprit  religieux  du 
pays  falisque.  Seulement  alors,  fescennins  et  Fescen- 
nie seraient,  non  point  deux  mots  dérivés  l'un  de  l'au- 
tre, mais  deux  mots  frères,  venus  d'une  commune  ori- 
gine*. 

Avec  l'étymologie  fascinum,  on  comprend  mieux  que 
les  chants  fescennins  se  soient  particulièrement  déve- 
loppés~âux  fêtes  des~récoltes  et  aux  fêtes  des  noces. 
Dans  les  deux  sens  du  mot,  ils  y  sont  à  leur  place.  La 
malice  des  sorciers  s'en  prenait  volontiers  aux  récol- 
tes, afin  d'atteindre  leurs  ennemis  au  vif  de  leurs  in- 
térêts matériels.  Chez  ce  peuple  agriculteur,  le  produit 
des  champs  était  la  principale  richesse.  Aussi,  un 
article  de  la  loi  des  Douze  Tables  le  protégeait  parti- 
culièrement contre  les  maléfices  :  Qui  fruges  incanta- 

1.  Pline  l'Ancien,  ibid. 

2.  Cf.  Lafaye,  article  Fascinum  du  dictionnaire   Daremberg  et 
Saglio. 

3.  C'est    surtout  ce   dernier  caractère  qui   paraît  essentiel  à 
Ribbeck  {Poésie  latine,  I). 

4.  Cf.  Corssen,  Ori;/ines  poes.  rom. 
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sit  1...  Dans  le  Latium,  à  Lavinium  notamment,  le 
jour  de  la  fête  de  Liber,  un  fascinum  gigantesque  était 
processionnellement  promené,  puis  solennellement 
couronné  par  une  matrone  ^  ;  en  récompense,  le  dieu 
devait  sauver  les  fruits  de  la  terre.  D'autre  part,  les 
nouveaux  époux  étaient  facilement  en  butte  à  la  jalou- 
sie, et  pouvaient  être  victimes  de  sortilèges.  Il  ar- 
rivait souvent,  —  du  moins  à  en  croire  les  auteurs 
anciens,  —  qu'un  mariage  était  empêché,  parce  que  la 
fiancée  était  subitement  changée  en  homme  ^.  Il  y  avait 
donc  lieu  de  prendre  des  précautions  contre  ces  choses 
désagréables;  et  nulle  protection  n'était  plus  efficace 
que  celle  du  dieu  Fascinus.  —  Voit-on  surtout  dans 
le  phallus  le  symbole  ou  la  matérialisation  de  la  puis- 
sance créatrice?  Alors  il  est  naturel  qu'on  le  promène 
solennellement  aux  fêtes  des  récoltes,  pour  le  remer- 
cier des  dons  qu'il  a  fait  produire  à  la  terre.  Il  est  na- 
turel qu'on  l'invoque  aux  jours  des  noces,  pour  qu'il 
assure  la  fécondité  de  l'épouse  et  la  perpétuité  de  la 
famille. 

Aussi  le  célébrait-on  en  termes  appropriés.  Amu- 
lette, il  agissait  sans  doute  par  sa  présence  seule. 
Mais  il  agissait  bien  plus  efficacement  encore,  si  l'on 
prononçait  en  y  recourant  les  paroles  voulues.  Ces  pa- 
roles étaient  de  préférence  ridicules  ou  indécentes, 
comme  le  symbole  lui-même,  et  pour  le  même  motif: 
énerver  la  force  des  charmes  par  le  mépris  qu'on  en 
témoignait.  Organe  de  la  fécondation,  il  évoquait  des 
images  non  seulement  joyeuses^  mais  grivoises,  et  il 

1.  Tab.,  VII,  3. 

2.  St  Augustin,  De  Ciu.  Dei,  VII,  xxi. 

3.  Aulu-Gelle,  IX,  iv  ;  Pline  l'Ancien,  H.  N.,  VII,  vu,  3. 
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offrait  un  abondant  prétexte  aux  grosses  plaisanteries 
que  de  tous  temps  les  rustiques  se  sont  permises  dans 
la  gaîté  des  mariages  K  De  là  vient  que  les  fescennins 
sont  avant  tout  plaisants  et  ont  toujours  gardé  ce  ca- 
ractère. Gaton  l'Ancien  appelait  le  sénateur  Gœcilius 
fescenninus,  mauvais  plaisant,  parce  qu'il  mimait  ou 
débitait  des  bouffonneries  2. 

Mais  la  plaisanterie  villageoise  tourne  vite  à  la  gros- 
sièreté et  à  l'injure.  Gomme  les  paysans,  par  jeu,  se 
lancent  des  bourrades  et  des  coups,  par  jeu,  ils  se 
lancent  des  outrages.  A  l'origine,  ce  devaient  être  des 
reproches  sur  les  défauts  corporels.  La  rusticité  ro- 
maine s'y  est  toujours  complue.  Gicéron,  lui-même, 
invite  les  orateurs  à  en  user:  a  G'est  encore,  dit-il,  une 
belle  matière  à  plaisanteries  que  les  difformités  et  dé- 
fauts physiques  ^  ».  Et  sans  doute  les  «  aménités  ru- 
rales »,  oppnibria  rusiica,  dont  parle  Horace  roulaient 
sur  ce  sujet  facile.  De  là  à  des  critiques  plus  person- 
nelles, à  des  inculpations  plus  graves  encore,  à  des 
sarcasmes  violents,  il  n'y  avait  qu'un  pas;  et  ce  pas 
fut  vite  franchi.  Les  fescennins,  employés  d'abord  aux 
fêtes  des  vendanges,  des  récoltes  et  des  noces,  devenus 

1.  Ribbeck  (ibid)  dit  à  ce  sujet  :  «  L'humiliation  volontaire  à 
l'apogée  du  bonheur,  de  l'orgueil  et  de  la  joie  apaisait,  croyait- 
on,  la  jalousie  des  Dieux.  »  Et  voilà  pourquoi,  selon  lui,  on  ac- 
compagnait de  vers  fescennins  le  cortège  des  mariés  et  des 
triomphateurs.  —  Mais  peut-on  dire  qu'il  y  eût  là  pour  eux  hu- 
miliation véritable  et  surtout  humiliation  volontaire?  puis  cette 
interprétation  rend-elle  compte  de  l'efficacité  du  fascinum  porté 
en  amulette?  enfin  permet-elle  de  saisir  le  rapport  qui  doit 
exister  entre  le  fjscinum  et  les  vers  fescennins? 

2.  Macrobe,  Satitr.,  III,  xiv,  9  :  t  Ridicularia  fundebat...  jocos 
dicebat.    > 

3.  De  Orat.,  II,  i.ix,  239.  Cf.  ibid.,  lxvi,  266, 


LES    VERS    FESCENNIXS  47 

à  la  longue  de  plus  en  plus  malicieux,  servirent  enfin, 
en  dehors  de  ces  occasions  traditionnelles,  à  des  ven- 
geances privées,  à  des  charivaris,  et  devinrent  des  vers 
satiriques.  Ils  étaient  satiriques,  à  proprement  parler, 
les  vers  fescennins  qu'à  l'époque  du  Triumvirat,  Au- 
guste avait  écrits  contre  Pollion  '. 

Simplement  plaisantes  ou  satiriques,  ces  improvi- 
sations, comme  toutes  les  productions  primitives  de  la 
littérature  romaine,  prenaient  un  rythme.  Ce  sont  les 
mots  versus,  carmina,  dont  les  anciens  se  servent  pour 
les  désigner.  Mais  il  est  clair,  étant  données -les  cir- 
constances où  des  hommes  ignorants  les  fabriquaient 
à  l'impromptu,  que  le  rythme  était  bien  flottant,  et  la 
mesure  bien  élémentaire.  «  Les  vers  fescennins,  nous 
dit  Tite-Live,  étaient  composés  au  hasard,  sans  lois  et 
sans  règle.=i  )),versum  incompositum  temerc  et  rudem'^.  C'é- 
taient, sans  doute,  des  vers  saturniens,  mais  non  point 
sous  la  forme  régulière  ou  quasi  régulière  qu'on  leur 
a  donnée  plus  tard.  J'imagine  que  les  paroles  entraient 
comme  elles  pouvaient  dans  le  rythme  traditionnel,  le 
faisant  craquer  là  où  les  mots  n'arrivaient  point  à  s'y 
plier  facilement,  même  en  se  déformant  un  peu  :  ainsi, 
dans  une  manifestation  publique  de  nos  jours,  on 
scande  certaines  paroles  sur  une  cadence  populaire,  et 
l'on  trouve  moyen  de  les  soumettre  à  cette  cadence, 
quelle  qu'en  soit  la  longueur  et  quels  qu'ils  soient  ^ 

Pour  repousser  la  licence  des  fescennins,  l'interdic- 


1.  Macrobe,  Satur.,   II,  iv,  21.  —  Cf.  sur  les   sarcasmes,  ibid., 
VII,  m. 

2.  Vil,  H. 

3.  Servius  à  Gcorg.,  Il,  38o  :  «  Carmina  saturnio  versu  métro 
compta  ad  rhytlimum  solum  componere  vulgares  consueverunt.  » 
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tion  légale  fut  nécessaire.  C'est  là  une  chose  certaine. 
Nous  avons  lu  le  témoignage  d'Horace.  Gicéron,  de 
de  son  côté  «  fait,  dans  son  traité  De  la  République^ 
parler  Scipion  en  ces  termes...  «  Nos  lois  des  Douze 
Tables,  si  attentives  à  ne  porter  la  peine  de  mort  que 
pour  un  petit  nombre  de  faits,  ont  compris  dans  celte 
catégorie  le  délit  d'avoir  récité  publiquement  ou  d'a- 
voir composé  des  vers  qui  attiraient  sur  autrui  le 
déshonneur  ou  l'infamie;  et  elles  ont  sagement  dé- 
cidé... '  ))  —  ((  Les  anciens  poètes,  dit  Evanthius  à  son 
tour,  ne  traitaient  pas,  comme  les  auteurs  actuels,  des 
sujets  inventés;  mais  ils  s'occupaient  ouveitement  des 
actions  de  leurs  concitoyens,  et  souvent  même  avec 
les  noms.  Et  cela,  à  une  heure,  fut  très  utile  à  la  cité, 
chacun  craignant  que  sa  mauvaise  conduite  ne  fût  ex- 
posée à  tous  et  ne  lui  attirât  le  mépris  des  siens.  Mais 
les  poètes  abusèrent  un  peu  trop,  et  il  leur  arriva,  par 
passion,  d'attaquer  d'honnêtes  gens;  aussi  une  loi  fut- 
elle  portée  pour  interdire  les  vers  infamants;  et  ils  se 
turent  2  ».  —  D'ailleurs  nous  avons  gardé  un  fragment 
de  cette  loi  :  «  Si  quelqu'un  a  donné  un  charivari  à  un 
autre,  ou  composé  des  vers  pour  lui  causer  honte  ou 
dommage...  Si  guis  occentavisset,  sive  carmen  condidisset 
quod  infamiam  facerec  /lagitiumve  alteri...^  » 

Seulement,  si  la  malice  devint  moins  violente,  elle 
ne  disparut  pas  complètement  pour  cela.  Jusqu'à  la  fin 
de  l'Empire,  la  liberté,  la  «  pétulance  fescennine  », 
procax  fescennina  locutio  ^,  subsista,  au  moins  dans  les 

1.  St  Augustin,  De  Civ.  Dei,  II,  ix.  Cf.  CicéroD,  Tusc,  IV,  ii 

2.  De  Fabula,  11,  4. 

3.  Tab.,  VIII,  1. 

4.  Catulle,  lxi,  ^'2'2. 
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noces  1;  et  là,  on  la  toléra.  Ailleurs,  elle  dut  se  faire 
petite,  et.  pour  passer  plus  inaperçue,  devenir  imper- 
sonnelle, de  personnelle  qu'elle  était. 

Cette  transformation  était  singulièrement  facilitée 
par  l'habitude  des  mascarades  qui  accompagnaient  les 
fescenniiis.  TibuUe  rappelle  que  les  agriculteurs,  en 
ces  fêtes,  se  barbouillaient  de  minium  2.  Virgile,  qui 
fait  ailleurs  allusion  à  cette  coutume  ^  nous  parle,  de 
plus,  des  masques  d'écorce  dont  ils  se  couvraient  le 
visage  ^.  Ainsi,  par  ce  déguisement  qui  donnait  plus 
de  liberté  aux  chanteurs  '\  pouvait  s'introduire  pe- 
tit à  i><Miî  la  convention  nécessaire  à  toutes  les  formes 
du  thé;Ure.  Enfin,  des  gestes,  des  danses,  manifestar 
lions  spontanées  de  la  vivacité  méridionale,  se  mèh 
laient  aux  chants  fescennins.  ïibulle  nous  l'atteste  '( 

1.  Si  !ii  ;i  qu'on  les  appelle  couramment  nuptiales  :  cf.  Séaèque 
Rhéteur,  ''onlrov.  vu,  :21;  Pline,  H.  N.,  XV,  lxxxvi  ;  Àusone,  Centon; 
Servius.  ■;>  Eneid.,  Vil,  693,  etc.  Cf.  Teuffel-Schwabe,  |  5,  n"  3. 

2.  Voir  p.  38. 

3.  Bue.  X,  27.  —  Est-ce  au.ssi  à  ces  masques  que  fait  allusion 
Horace  [Ep.,  II,  i,  204)? 

i.  Voir  p.  38. 

5.  G'esl  peut-être  jjour  n'être  j;as  reconnus  de  leurs  chefs 
que  les  suMats  qui  chantaient  des  fescennins  aux  triomihes  se 
couvraieal  de  i)eaux  de  bouc  et  portaient  sur  leurs  têtes  des 
aigrette^<  «le  poils  longs  et  hérissés.  (Denys,  VII,  lxxii).  —  Ser- 
vius, après  avoir  rapjjelé  que  certaines  indécences  faisaient  par- 
tie des  (•■'■i-i'mo.ues  du  culte  {Geovg.  III,  387),  ajoute  :  t  .\ussi  ceux 
qui  s'y  livraient,  honteux,  employèrent  pour  n'être  pas  recon- 
nus c'  |.r.,icédé  de  mettre  des  masques  faits  d'écorces  d'arbres.  * 
—  Quel  rapport  y  a-t-11  entre  les  masques  et  ces  «  oscilla  ad 
humaiiiini  effigiem  arte  simulata  »  dont  Macrobe  nous  parle  (I, 
vu,  31)  ''t  qu'on  susjjendait  aux  arbres  en  l'honneur  des  dieux? 
Cf.  Ed'lc^land  du  Méril.  I,  appendice  v.  Sur  les  masques  dans' 
la  coni'Mlie  romaine,  voir  Mommsen,  I,  xv. 

6.  Voir  i  lus  haut.  —  Ce  mauvais  plaisant  de  Ctecilius,  que 
Caton  aitpelait  fescenninus,   ne  se  contentait  pas  de  chanter  ou 
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De  même  qu'Alphésibée  imitait  les  satyres  dansants, 
pendant  que  chantaient  Damétas  ^et  Egon  *,  de  même 
que  les  Arvales  dansaient  le  tripudium  en  répétant 
leur  poème,  ces  paysans  scandaient  de  la  main  et  du 
pied  le  rythme  de  leurs  paroles-.  Des  danses,  des  ges- 
tes, des  chants,  des  vers  plaisants,  c'est  déjà  presque 
la  «  sature  dramatique  »,  la  première  forme  de  la  co- 
médie nationale,  —  si  tant  est  que  la  sature  dramati- 
que ait  jamais  existé. 

de  plaisauter,  il  dansait  :  «  staficiilos  dab;it  »  (Macrobe,  III, 
XIV,  9). 

1.  Bue,  V,  74-75.  —  Voir  Horace,  Ep.,  II,  ii,  125. 

2.  Geng.,  u,  380.  —  Cf.  Caylus,   Recueil  d'Antiq.,  III.  278;  IV,' 
31;  Moutfaucon.  Antiq.  expliquée,  Supplément,  III,   pi.  70,  n»  i; 


CHAPITRE   III 
LA    SATURE,    L'EXODE 


Quand  on  étudie  les  vers  fescennins,  on  est  porté  à 
les  considérer  comme  le  premier  germe  et  même 
comme  l'ébauche  encore  imparfaite  de  la  comédie  ro- 
maine, —  de  même  qu'on  regarde  avec  raison  les 
Grandes  Annales  comme  le  germe  et  l'ébauche  de 
l'histoire.  Ces  chants  de  fête  sont  devenus  des  chants 
moqueurs  et  satiriques  ;  l'alternance  et  déjà  le  dialo- 
gue s'y  sont  introduits  ;  le  masque  et  le  déguisement 
s'y  sont  ajoutés,  tout  prêts  à  y  amener  avec  eux  la  fic- 
tion. On  s'attend  à  les  voir  d'eux-mêmes  devenir  peu 
à  peu  de  véritables  représentations  dramatiques  :  une 
convention  de  plus,  —  ou  plutôt,  la  convention,  qui  se 
mêle  naturellement  à  tout  jeu,  en  plus  ;  —  et  la  comé- 
die est  née. 

Mais  des  interventions  étrangères  sont  venues  trou- 
bler, —  hâter  et  dévier  un  peu,  — le  cours  de  cette  évo- 
lution inévitable.  Trop  lente  à  inventer  du  nouveau, 
l'imagination  romaine  a  reçu  du  dehors,   des  Etrus- 
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ques,  des  Osques,  des  Grecs,  ou  des  éléments  dramati- 
ques dont  elle  n'avait  point  eu  l'idée  encore,  ou  des 
genres  tout  faits,  qu'elle  n'avait  point  su  créer. 

Tite-Live,  qui  d'ordinaire  s'occupe  si  peu  des  choses 
littéraires  et  artistiques,  nous  a,  par  une  heureuse  ex- 
ception, conservé  le  récit  de  ces  origines  du  théâtre. 

c(  Celte  année  [sous  le  consulat  de  L.  Sextius  et  de  L.  Emi- 
lius  Mamercinus],  et  la  suivante,  sous  le  consulat  de  C.  Sul- 
picius  Pelicus  et  de  C.  Licinius  Stolon  i  [390/364],  il  y  eut  une 
peste..  Gomme  ni  les  remèdes  humains,  ni  l'assistance  des 
dieux  n'adoucissaient  la  violence  du  mal,  une  terreur  religieuse 
s'empara  des  âmes;  alors,  dit-on,  entre  autres  moyens  d'a- 
paiser la  colère  céleste,  on  établit  aussi  les  jeux  scéniques,  — 
chose  nouvelle  pour  un  peuple  guerrier,  dont  les  seuls  specta- 
cles avaient  été  jusque-là  les  jeux  du  cirque.  La  chose  d'ailleurs 
fut  modeste  (comme  presque  loulcs  choses  à  leur  origine, 
et  encore  fut-elle  étrangère.  Sans  réciter  aucun  vers,  sans 
se  livrer  à   aucune    mimique,  des   baladins  *  ajipclés  d'Etru- 

1.  Daunou  {Cours  d'études  historiques,  XV,  3:ÎG),  f  lit  des  réserves 
sur  cette  date.  II  serait  disitosé  à  t  chercher  la  première  ori- 
gine dés  représentations  scéniques  du  peuple  romain  dans  les 
jeux  solennels  qu'il  célébrait  dès  les  premiers  siècles  de  son 
histoire,  et  que  Denys  d'Halicarnasse  nous  a  décrits  sous  l'année 
490  av.  J.-C;  en  nous  les  faisant  considérer  couiiiie  fort  anté- 
rieurs à  son  époque...  i 

2.  Ludiones.  Ce  sont  de  simples  danseurs.  Auguste  on  iutrodui- 
sait  quelquefois  à  ses  festins  (Suétone,  Auguste,  lxïiv).  Certains 
prétendent  que  ce  nom  vient  du  mot  Lydus,  parce  qu'une  colo- 
nie lydienne  aurait  peuplé  l'Etrurie  (Valère  Maxime,  II,  iv,  4: 
cf.  Horace,  A.  P.,  202  et  Denys,  Ant.,  II,  lxxi).  Ribbeck  (Poésie 
latine,  i)  semble  accepter  j)resque  cette  explication  :  «  Ces  Hol- 
landais de  l'Italie  [les  Etrusques],  dit-il,  furent  de  bonne  heure 
en  contact  avec  le  monde  hellénique  et  en  jarticulier  avec  les 
navigateurs  de  l'Asie  Mineure,  les  Lydiens.  Ainsi  s'explique... 
le  nom  des  acteurs  mimiques,  que  l'Etrusque  apjelait  istri. 
mais  qui  avaient  conservé  de  leur  jatrie  le  nom  de  ludii  ou  /u- 
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rie  1  dansaient  au  son  de  la  flùle,  gesticulant,  non  sans  grâce,  à 
la  mode  étrusque  2.  Puis  les  jeunes  gens  se  mirent  à  les  imiter; 
en  même  temps,  ils  se  lançaient  en  vers  informes  des  plai- 
santeries réciproques,  et  leurs  gestes  n'étaient  pas  sans  s'ac- 
corder avec  leurs  paroles.  {Imitari  deinde  eos  juventus,  simul 
inconduis  inter  se  jocularia  versibus  fimdentes  ;  nec  absoni  a 
voce  motus  erant.)  La  chose  fut  reçue,  et,  assez  souvent  répé- 
tée, se  développa.  Les  acteurs  indigènes,  —  danseur  se  disant 
en  étrusque  hister  '^,  —  reçurent  le  nom  d'histrions  :  ils   n'é- 

dlones,  comme  leur  jeu  était  dit  ludus  (lœdus).  Les  maîtres  qui 
instruisaient  les  jeunes  Etrusques  doivent  avoir  été  Lydiens,  de 
même  que  les  enfants  romains  allèrent  dans  les  premiers  temps 
à  l'école  chez  des  Etrusques;  aussi  le  mot  ludus  désigne-t-il  une 
école,  et  dans  les  comédies  de  Plaute  le  pédagogue  porte-t-il  en- 
core le  nom  de  Ludus  {Lydus)  ».  D'autres  invoquent  l'étymologie 
toute  latine  :  ludere.  —  L'explication  de  Ribbeck  soulève  quel- 
ques difficultés.  Tite-Live  lui-même,  peu  susj  ect  d'être  «  hyper- 
critique  ï,  mentionne,  mais  rejette  la  tradition  d'après  laquelle 
les  Etrusques  auraient  été  les  premiers  maîtres  d'école  des  Ro- 
mains (IX,  xxxvi).  D'autre  part,  si  les  Etrusques  avaient  leur  mot, 
hister,  pourquoi  les  Romains,  leur  emjjruntant  la  chose  et  leur 
empruntant  le  mot,  histrions,  seraient-ils  en  même  temps  remon- 
tés jusqu'à  l'origine  lointaine  (et  douteuse)  de  ces  danses,  pour 
les  baptiser  du  nom  des  Lydiens,  qui,  dans  la  nuit  des  temps,  les 
auraient  importées?  L'étymologie  latine  semble  donc  préféra- 
ble. Elle  confirmerait  que,  si  les  Romains  ont  emprunté  certaines 
danses,  ils  n'ont  pas  emprunté  toutes  les  danses  aux  Etrusques. 

1.  N'on  pas  (voir  la  note  précédente)  parce  que  les  Etrusques 
étaient  en  tout  les  maîtres  des  Romains,  mais  parce  qu'ils  ont 
certainement  exercé  une  influence  considérable  sur  leur  reli- 
gion et  leur  culte;  or  il  s'agit  ici  de  cérémonies  cultuelles. 

2.  Ovide  décrit  ces  danses:  «  Dumque  rudem  prœbeute  modum 
tibiciiie  Tusco.  —  Ludius  ;equato  ter  pede  puisât  humum  »  (Ars 
am..  I,  111).  Ces  saltations  étrusques  selon  Munck  (De  fabulis 
Atellanis,  10)  seraient  probablement  celles  qui  auraient  subsisté 
dans  les  sacrifices  romains  (Denys,  VU,  lxxii).  Cf.  les  peintures 
funéraires  de  Gorneto  (Baumeister,  Denkmuter,  fig.  556). 

3.  Festus  fait  venir  le  mot  histriones  de  Histria,  qui  serait  leur 
pays  d'origine;  Plutarque  (Quest.  rom.,  cvn),  du  nom  d'un  chef 
de  pantomimes. 
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changeaient  pas  coname  autrefois  des  vers  semblables  aux  vers 
fescennins,  improvisés  sans  art  et  grossiers  ;  mais  c'étaient 
des  satures  *  en  musique,  dont  le  chant  était  même  réglé  sur 
le  son  de  la  flûte,  et  qu'ils  exécutaient  avec  des  gestes  ap- 
propriés. {Implelas  modis  saturas,  dcscripto  jam  ad  tibicinem 
cantu,  motuque  congruenti  peragcbant.)  Quelques  années  après, 
Livius  Andronicus,  s'écartant  de  ces  satures,  osa  le  premier 
composer  une  pièce  avec  une  action  suivie.  {Ab  saturis  aiisiis  est 
primus  argumenta  fabulani  serere.)  Gomme  tous  les  auteurs 
d'alors,  il  jouait  dans  ses  propres  pièces  ;  or  on  dit  qu'à 
force  d'être  bissé,  il  s'était  brisé  la  voix,  et  qu'alors,  avec  la 
permission  du  public,  il  mit  devant  le  joueur  de  flûte  un  jeune 
esclave  qui  chantait  à  sa  place,  et  lui-même  joua  le  canticum 
avec  des  gestes  bien  plus  expressifs,  que  ne  gênait  plus  l'effort 
de  la  voix  :  de  là  est  née  l'habitude  d'adjoindre  des  chanteurs 
aux  histrions,  qui  n'ont  plus  à  dire  eux-mêmes  que  les  diver- 
bia.  Lorsque,  réglées  de  la  sorte,  les  pièces  eurent  cessé 
d'être  un  joyeux  et  libre  divertissement,  et  que  le  jeu  se  fut 
peu  à  peu  changé  en  un  art,  les  jeunes  gens  en  abandonnè- 
rent la  représentation  aux  histrions  et  se  remirent,  à  la  mode 
ancienne,  à  se  lancer  réciproquement  des  lazzi  versifiés  :  c'est 
ce  qu'on  appela  dans  la  suite  des  exodes,  et  on  les  rattacha 
surtout  aux  petites  pièces  atellanes.  {Quœ  inde  exodia  postea 
appellata,  consertaque  fabellis  potissimum  atellanis  sun^)  Cette 
dernière  espèce  de  jeux,  empruntée  aux  Osques,  la  jeunesse 
se  la  réserva  et  ne  la  laissa  point  profaner  par  les  histrions. 
Voilà  pourquoi  les  acteurs  d'atellanes,  maintenant  encore,  ne 
sont  exclus  ni  des  tribus  ni  de  l'armée,  comme  n'étant  pas 
vraiment  des  comédiens.  Parmi  les  humbles  commencements 
des  autres  institutions,  j'ai  cru  bon  de  noter  aussi  l'origine 
des  jeux,  afin  de  montrer  quels  furent  les  sages  débuts  d'un 

t.  Je  transcris  le  mot,  au  lieu  de  le  traduire,  pour  que  la  tra- 
duction ne  préjuge  pas  de  l'interprétation. 
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luxe  aujourd'hui  insensé,  auquel  suffirait  à   peine  la  richesse 
d'un  opulent  royaume  '.  » 

Valère  Maxime  fait  un  récit  analogue. 

«  Je  vais  maintenant  reprendre  dès  ses  origines  l'inslitu- 
tion  des  jeux.  Sous  le  consulat  de  C.  Sulpicius  Peticus  et  de 
C.  Licinus  Stolon,  la  violence  d'une  peste  inlolérahle  qui  s'é- 
tait déclarée  ù  Rome,  détournait  des  entreprises  militaires  la 
ville  accauléc  par  les  soucis  domestiques  de  ses  maux  inté- 
rieurs. Déjà  on  n'attendait  plus  rien  d'aucun  remède  humain, 
et  l'on  n'espérait  de  secours  que  dans  des  cérémonies  reli- 
gieuses nouvelles  et  plus  parfaites.  Aux  chants  composés  alors 
pour  apaiser  la  colère  céleste  le  peuple  prêta  une  oreille  at- 
tentive ;  car,  jusque-là,  il  n'avait  eu  d'autre  divertissement 
que  les  jeux  du  cirque,  fondés  par  Romulus  sous  le  nom  de 
Gonsualia,  après  l'enlèvement  des  Sabines.  Mais  c'est  un  fait 
ordinaire  dans  la  vie  humaine  que  les  choses  les  plus  humbles 
à  leur  origine  s'amplifient,  quand  on  s'y  applique  avec  ardeur  : 
aux  prières  respectueuses  qu'on  adressait  aux  dieux,  la  jeu- 
nesse, qui  prend  plaisir  aux  danses  rustiques  et  désordonnées, 
adjoignit  des  gestes.  Ce  fut  une  occasion  -  pour  faire  venir  un 
danseur  d'Etrurie  :  la  gracieuse  légèreté  de  ses  mouvements  à 
l'antique  mode  des  Curetés  et  des  Lydiens,  ancêtres  des  Etrus- 
ques, charma  les  yeux  des  Romains,  et  l'innovation  leur  plut. 
Comme  «  danseur  »  se  disait  en  étrusque  histrio,  ce  nom  d'his- 
trion fut  donné  à  ceux  qui  montent  sur  la  scène.  Puis,  peu  à 
peu,  le  divertissement  théâtral  en  arriva  aux  rythmes  des  sa- 

1.  VII,  u. 

2.  Stieve  {De  rei  scxnlcse  apud  veteres  Romanos  ori/jine,  Berlin, 
1828,  ch.  Il)  note  ici  que  Valère  Maxime  a  l'air  de  revendiquer 
pour  ses  compatriotes  une  certaine  originalité  :  les  Romains 
n'auraient  appelé  les  Etrusques  que  pour  perfectionner  une 
danse  rituelle  existante.  Mais  si  les  Romains  dansaient,  —  ce  qui 
est  évident,  —  il  semble  bien  que  les  danses  l'eligieuses  soient 
tout  à  fait  d'importation  étrusque. 


l« 
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turcs.  {Paulal.im  deimle  ladicra  ars  ad  saturamm  modos  perrep- 
sit.)  Le  poète  Livius  sut  le  premier  en  détourner  Tattenlion 
des  spectateurs  pour  l'amener  à  des  sujets  dramatiques.  (A 
quitus  primus  omnium  poeta  Livius  ad  fabulantm  arçjumenta 
spectantium  animas  transtulit.)  Il  jouait  lui-même  ses  pièces; 
ef,  comme  à  force  d'être  bissé  il  s'était  brisé  la  voix,  il  eut 
recours  à  un  joune  esclave  qui  chantait,  accompagné  par  le 
joueur  de  flûte,  tandis  que  lui-même  faisait  les  gestes  en  si- 
lence. Q'iant  aux  atellanes,  on  les  emprunta  aux  Osqucs.  Ce 
genre  de  diveriissement  fut  tempéré  par  la  sévérité  italienne  ; 
aussi  n'est-il  pas  infamant.  Les  acteurs  n'en  sont  exclus  ni  de 
la  tribu,  ni  de  l'armée  i.  » 

Tels  sont  les  deux  seuls  textes  qui  nous  aient  con- 
servé l'histoire  des  origines  de  la  comédie  romaine. 
Encore  faut-il  noter  qu'ils  se  ramènent  en  fin  de  compte 
à  un  texte  unique.  Car  il  est  visible  que  le  récit  de 
Valère  Maxime  est  une  simple  réplique  de  celui  de 
Tite-Live  et  qu'il  le  suit,  —  ou  que  tous  deux  suivent 
ici  une  même  autorité  -.  Tout  n'est  pas  clair,  dans  ces 
pages,  tant  s'en  faut  ^  Elles  ont  été  l'objet  de  bien 
des  discussions;  elles  ont  donné  naissance  à  bien 
des  hypothèses.  Pourtant,  faisons-leur  provisoirement 
conliance  ;  acceptons-les  comme  dûment  autorisées  ; 
et  voyons  ce  qu'on  en  peut  tirer. 

Il  me  semble  que,  du  premier  coup  d'œil,  —  et  sauf 
à  préciser  ultérieurement,  on  ï_4|stjngue  trois  phases 
successives.  C'est  d'abord  la  kjJuLe.  £st-ce  un  genre 
dramatique  né  de  la  fusion  de  choses  romaines  et  de 
choses  étrusques?  Est-ce  simplement  une  forme,  une 

1.  II,  IV,  4. 

2.  Voir  chapitre  iv. 

3.  Voir  la  critique  .serrée  qu'en  fait  Van  Eck  {Quœsiiories  scœ- 
nicx  Romame,  Amsterdam,  1892,  p.  2). 
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ordonnance  nouvelle  donnée  aux  antiques  fescennins  '  ? 
En  tout  cas,  elle  succède  aux  fescennins  purement  la-  j, 
tinsTÔuôT  qu'elle  y  ajoute  de  nouveau,  elle  en  conserve 
les  principaux  caractères.  Elle  est,  comme  eux,  un  di- 
vertissement d'amateurs  et  de  citoyens.  —  Puis,  c'est 
la  comédie  proprement  dite.  Elle  détrône  et  remplace  ^ 
la  sature,  et  n'a  rien  de  commun  avec  elle.  Elle  est 
apportée  tout  entière  et  tout  d'une  pièce  de  l'étranger. 
Elle  est  jouée  par  des  gens  du  métier,  acteurs  profes- 
sionnels, dont  la  supériorité  technique  décourage  les 
amateurs  de  rivaliser  avec  eux,  esclaves  ou  affranchis, 
dont  la  situation  subalterne  détournej^s  citoyens  de  «^ 
se  mêler  à  eux.  —  Enfin,  c'est  î^odium.  Il  se  présente  ^■'^ 
comme  une  réaction  contre  la  comédie  récemment  in- 
troduite. Il  naît  d'un  retour  aux  anciennes  traditions, 
un  peu  modifiées  malgré  elles  par  le  succès  même  de 
cette  comédie  à  laquelle  elles  répugnent.  Il  est  joué 
par  des  ingénus,  comme  ceux  qui  chantaient  la  sature, 
comme  ceux  qui  chantaient  les  fescennins.  S'il  finit 
par  se  confondre  avec  d'autres  genres,  ce  sont  des  gen- 
res sinon  latins,  au  moins  italiens,  et  il  leur  transmet 
cette  espèce  de  supériorité  morale  que  les  choses  na- 
tionales conservent  toujours  sur  les  choses  étrangères. 
Et  d'autre  part,  dans  ces  mêmes  pages,  on  distingue 
deux  évolutions  nettement  ditïérentes,  quoiqu'enche- 
vêtrées  ^  Tite-Live  nous  dit  que  des  fescennins  est 
née  la  sature  et  que  la  salure  a  été  supplantée  par  le 
drame  régulier  à  la  façon  des  Grecs.  Et  il  nous  dit  que 

1.  voilà  le  problème  :  dans  le  ijremier  cas,  il  existe  une  a  sa- 
lure dramatique  »,  dans  le  second  cas,  non. 

2,  C'est  ce  qu'a  bien  mis  en  lumière  Lezius  {Zw  Bedeutiing  von 
Satura  dans  Woch    f.  Klass.  Phil.  1891,  n-  41,  p.  1131). 
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les  fescennins,  remis  en  honneur,  sont  devenus  les 
exodes  et  se  rattachèrent  plus  parliculiérement  aux 
atellanes.  Fescennins,  satures,  comédies  et  fescen- 
nins, exodes,  atellanes,  telle  est  la  double  série  qu'il 
nous  présente.  —  La  verve  latine  coulant  à  flots  a  ren- 
contré le  mince  filet  de  gaieté  étrusque;  elle  l'a  en- 
traîné avec  elle,  et  leurs  eaux  ont  couru  mélangées.  Un 
affluent,  plus  gros  qu'elles  deux,  est  venu  interrompre 
leur  cours  et  les  a  toutes  deux  absorbées.  Mais,  d'au- 
tre part,  les  ondes  purement  italiennes  ont  fini  par  se 
frayer,  sous  le  lit  même  qu'il  avait  envahi,  un  passage 
souterrain.  Elles  ont  surgi  de  l'autre  côté,  plus  faibles 
et  plus  lentes,  bien  que  renforcées  d'un  courant  cam- 
panien,  et  elles  se  sont  fait  une  voie  indépendante. 

Là  comédie,  nous  en  connaissons  à  l'avance  la  na- 
ture et  les  caractères  essentiels,  par  ce  que  nous  sa- 
vons de  la  littérature  grecque  d'où  elle  vient.  La  sature 
ï  et  l'exode,  voilà  ce  qu'il  faut  chercher  à  bien  connaître, 
pour  comprendre  pleinement  et  le  texte  de  Tite-Live, 
et  le  curieux  épisode  qu'il  raconte  de  l'histoire  du  genre 
comique  à  Rome. 


II 


0     Le  1   grammairien  Diomède  propose  du  mot  satwiji 
diverses  explications. 

«  Od  appelle  aujourd'hui  sature  chez  les  Romains  un  poème 
malicieux,  qui,  sur  le  mode  de  la  Comédie  Ancienne,  est  fait 
pour  stigmatiser  les  vices,  [ad  carpenda  hominum  litia  archœx 
comœdix   charactcre   composition),  comme  ceux  qu'ont  écrits 

1.  cf.  .Marx,  Prolegomena  aux  Satires  de  Lucilius  (Teubner, 
1904),  p.  ix-ïv 
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Lucilius,  Horace  et  Perse.  Autrefois,  on  appelait  salure  uu 
poème  composé  de  poésies  mêlées,  (carmcn,  quod  ex  variis 
poematibus  constabat),  comme  ceux  qu'ont  écrits  Pacuvius  et 
Ennius.  Le  mot  saiture  vient  du  nom  des  satyres,  parce  que 
ce  poème  renferme  des  plaisanteries  et  des  indécences  sem- 
blables aux  paroles  et  aux  actions  licencieuses  des  satyres. 
Ou  bien,  il  vient  du  nom,  satura  lanx,  de  ce  plat  rempli  des 
prémices  de  toute  espèce  de  récoltes,  que  les  anciens  oHraient 
aux  dieux  dans  les  sacrifices  :  on  l'avait  appelé  de  ce  mot 
satura,  parce  qu'il  abondait  en  choses  diverses,  et  en  regor- 
geait (a  copia  ac  saturitate  rei  satura  vocabatur) .  C'est  de  ce 
genre  de  plat  que  parle  Virgile  dans  ses  Géorgiques,  quand  il 
écrit:  Lancibus  et  pandis  fumantia  reddimus  exta  [II,  194]  et  : 
Lancesque  et  liba  feremus  [II,  394].  Ou  bien,  il  vient  d'une 
espèce  de  macédoine  composée  d'aliments  très  variés,  et  qui, 
selon  Varron,  était  appelée  satura;  on  lit,  en  effet,  au  deuxième 
livre  des  Questions  Plautiniennes  :  «  La  satura  est  un  mélange 
de  raisins  secs,  de  bouillie  d'orge,  d'amandes  de  pin  comesti- 
bles, arrosé  de  vin  et  de  miel  ;  quelques-uns  y  ajoutent  en- 
core des  pépins  de  grenade.  »  Enfin,  d'autres  le  font  venir 
des  lois  complexes  (a  lege  satura)  où  des  choses  différentes 
sont  soumises  en  bloc  au  peuple,  tout  comme  des  poésies  dif- 
férentes sont  comprises  dans  une  seule  satura.  Lucilius  fait 
mention  de  ces  lois  complexes  dans  la  première  satire  :  Per 
saturam  sedilem  factum  qui  legibus  solvat;  et  Salluste  dans  Ju- 
giirtha  [xxix]  ;  Deinde  quasi  per  saturam  scntentiis  cxquisitis, 
in  deditionem  accipitur  K 

Evanthius  confirme  la  première  étymologie  de  Dio- 
mède  : 

«  De  là  [de   la  loi  qui  réprima  les   fescennins]  naquit  une 
autre  espèce  de   pièce,  la  sature.    Elle  est  ainsi  appelée  des 

1.  III,  (Keil,  I,  48o).  —  Les  manuscrits  ont  iiartout  i  satyra  », 
i  a  satyris  »,  «  lanx  satyra  »  et  et  lex  satyra  ». 
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satyres,  dieux,  comme  oq  sait,  toujours  joyeux  et  sans  rele- 
'nue;  et  c'est  à  tort  que  d'autres  cherchent  une  autre  origine  à 
ce  mot.  Celle  sature,  donc,  si  elle  attaquait  par  ses  railleries 
mordantes  et  en  quelque  sorte  rustiques  les  vices  des  citoyens, 
n'indiquait  du  moins  aucun  nom  propre.  Ce  genre  de  comédie 
causa  ainsi  beaucoup  d'ennuis  aux  poètes,  car  les  citoyens 
puissants  les  soupçonnaient  de  raconter  et  de  travestir  leurs 
actions  d'une  manière  défavorable.  Lucilius,  le  premier,  trans- 
forma le  genre  :  il  en  fit  un  «  poème  »  c'est-à-dire  une  com- 
position versifiée  en  plusieurs  livres  K  » 

Au  contraire,  Paul,  l'abréviateur  de  Festus  2,  con- 
firme les  trois  dernières  étymologies,  réunies  en  une 
seule  sous  l'idée  de  mélange  : 

«  Sature  est  un  mets  composé  de  choses  diverses,  et  une  loi 
formée  de  la  réunion  de  beaucoup  d'autres^,  et  un  genre  de 
poème,  où  l'on  traite  beaucoup  de  sujets  ^.  » 

Les  modernes  ne  sont  pas  moins  partagés.  Keller  ^ 
et  LOschke  ^  admettent  pleinement  l'étymologie  grec- 
que, et  que  salure  vient  de  o-ktuoo;.  Pour  Keller,  l'ana- 
logie des  railleries  de  la  sature  latine  avec  le  drame 
satyrique  des  Grecs  prouve  avec  évidence  qu'elle  a 
été  importée  de  l'Italie  méridionale.   La  latinisation 

1.  De  Fabula,  11,  5. 

2.  Festus,  au  mot  Satura.  —  Mais  Festus.  lui,  suivant  saas 
doute  Verrius  Flaccus,  ne  parlait  que  de  la  macédoine  et  de  la 
loi,  non  du  poème. 

3.  Il  ne  semble  i)as  que  les  anciens  aient  jamais  dit  «  le.v  sa- 
tura »  ;  ils  parlent  seulement  de  «  lex  per  saturam  (lata)  j. 

4.  Pour  les  autres  témoignages,  —  qui  semblent  tous  dériver 
de  ceux-ci  ou  de  la  source  de  ceux-ci,  —  voir  Marx,  édition  de 
Lucilius  (cxx-cxxv),  et  Interpretationum  hexas.  u  (Index  Rostock, 
1889-90). 

5.  Ueber  das  Wort  Satura  {Philologus,  1886,  XLV,  389). 
G.  Atken.  MitheiL,  1894,  XIX,  523. 
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du  mot  rrdzvpoq  a  été  facilitée  par  l'existence  d'un  mot  i 
purement  latin,  satura,  qui  n'avait  d'ailleurs  que  l'ap-^ 
parence  de  commun  avec  lui.  Dérivé  de  satis,  de  satur, 
il  apparaît  comme  le   nom  d'une  nymphe,  d'un  ma- 
rais S  de  la  lanx  satura,  d'une  macédoine  de  mets.  Ce 
mot,  par  cela  seul  qu'il  existait,  a  supplanté  le  mot 
satyri;  on  en  a  fait  un  adjectif,  à  côté  duquel  est  sous 
entendu  le  nom  fabula.  Quant  à  la  satire  d'Ennius,  elle 
aurait  la  même  origine;  ce  serait  une  imitation  des 
poésies  auxquelles  Timon  de  Phlionte  avait  donné  le 
nom  de  <rc<rjoot,  en  raison  de  leur  contenu  humoristique 
et  par  allusion  au  drame  satyrique.  La  sature  ou  sa-< 
tire  en  fin  de  compte  est  donc  :  1°  une  farce  à  la  façon  S  t/ 
des  drames  satyriques,  2°  une  poésie  à  la  façon  de  Ti-S 
mon  de  Phlionte. 

Ribbeck,  lui,  accepte  à  la  fois  les  deux  étymologies, 
en  distinguant  la  sature  de  la  satire.  Sature,  chanson 
des  fêtes  du  carnaval  ',  vient  de  ctk-'joo;  : 

«  Les  bergers,  sous  leurs  peaux  de  boue,  s'appelaient  satiiri, 
comme  les  bergers  grecs  Tc/.rjrjoi,  c'est-à-dire  boucs;  leurs  rail- 
leries eiïréuées,  satura,  c'est-à-dire  railleries  de  bouc.  Ce  n'est 
que  par  la  suite,  de  très  bonne  heure,  il  est  vrai,  que  s'est  dé- 
gagée de  ces  mots  (saturi,  satura)  l'idée  de  satiété,  parce  que 
ces  fous  insolents  étaient  pleins  de  nourriture  et  de  vin  3.  » 

Et  satire  vient  de  satura  lanx  : 

((  On  appelait  satura  un  vase  rempli  de  différents  fruils,  ou 
un  pâté  composé  de  nombreu.K  ingrédients;  de  même,  la  satire 

1.  Marais  de  Satura  dans  le  Lntium  (Lago  di  Paola). 
'2.  Cf.  la  description  de  Denys  d'il.,  Anl.  rom.,  VII,  i.xxir. 
3.  Poésie  latine,   I.  —  Cf.   Schanz,  Littérature  roinaine,  %  9,  qui 
hcsite  entre  cette  explication  et  celle  de  Momnisen. 
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d'Ennius  était  un  pot-pourri  dans  tous  les  tons,  sur  tous  les 
sujets,  dans  toutes  les  formes  *.  » 

Enfin  Mommsen  renvoie  aussi  au  mot  o-«tuoo;,  mais 
en  proposant  une  autre  explication,  —  précisément 
celle  que  Ribbeck  veut  écarter.  Les  satures  seraient 
«  les  mascarades  des  hommes  au  ventre  plein  (Tûrvooi, 
satura),  qui  terminent  la  fête,  affublés  de  peaux  de  bouc 
et  se  livrant  à  des  jeux  de  toute  sorte  »  2.  Et  ailleurs  : 

«  L'élément  poétique  se  manifestait  aussi  dans  les  fêtes  et 
les  danses  joyeuses  ou  satiirœ  du  carnaval  populaire,  dont 
l'usage  remonte  sans  aucun  doute  à  l'époque  antérieure  à  la  sé- 
paration des  races.  Les  chants  ne  faisaient  pas  défaut  dans  ces 
jeux,  accompagnement  ordinaire  et  tout  d'action  des  fêles  pu- 
bliques, des  noces,  etc.  On  y  voyait  plusieurs  danseurs  ou  plu- 
sieurs bandes  de  danseurs  mêler  leurs  pas  ou  leurs  figures  ;  et 
les  chants  s'y  modulaient  en  une  sorte  de  drame  où  naturelle- 
ment dominaient  la  plaisanterie;,  souvent  même  la  licence  la 
plus  effrénée.  Telle  fut  l'origine  des  chansons  à  couplets  alter- 
nés connues  plus  tard  sous  le  nom  de  fescennines  et  de  cette 
comédie  populaire  primitive  dont  le  germe  rencontra  un  terrain 
excellemment  propice  dans  le  génie  caustique  des  Italiens,  dans 
leur  sentiment  si  vif  des  choses  extérieures,  dans  leur  amour 
du  mouvement  comique,,  du  geste  et  des  travestissements  ^.  « 

1.  Poésie  latine,  I. 

2.  Hisl.  Bom.,  I,  11.  —  Cf.  De  La  Ville  de  Mirmont  {Etudes  sur 
l'ancienne  poésie  latine,  Fontemoing,  1903,  p.  353)  qui  défend  la 
même  interprétation. 

3.  Ibid.,  I,  XV.  Et  en  note  :  i  La  Satura  n'a  pas  été  autre  chose 
alors  que  la  chanson  débitée  dans  les  fêtes  du  carnaval.  Elle  a 
la  même  racine  que  Sssturnus  ou  Sailurnus  (dieu  de  la  semence), 
dont  on  a  fait  ensuite  Sôturrius.  La  fête  de  Saturnus  (les  Satur- 
nales) n'est  autre  chose  qu'un  véritable  carnaval  ;  il  se  peut  que 
les  farces  dramatiques  y  aient  en  réalité  leurs  origines;  mais 
que  la  satire  (salira)  vienne  de  là,  c'est  ce  que  rien  ne  prouve.  » 
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D'autres  enfin  s'attachent  de  préférence  aux  étymo- 
logies  purement  latines.  Corssen  ^  suppose  que  la  sa- 
ture était  traditionnellement  associée  aux  fêtes  dans 
lesquelles  on  portait  en  grande  pompe  la  satura  lanx  au 
temple  de  Gérés,  et  que  c'est  de  cette  offrande  qu'elle 
tire  son  nom.  Munck  -  et  ]\Iagnin  "'  se  prononcent  sans 
hésiter  pour  l'idée  de  mélange.  Teuffel  '  et  Dziaztko  •', 
qui  ne  rejettent  pas  absolument  l'explication  Txr-jpor. , 
semblent  cependant  pencher  pour  l'autre,  et  rappro- 
chent le  français  farce,  l'italien  farsa  et  l'arabe  cjuasside 
(plénitude).  Funck  '^  montre  que  l'idée  de  satiété,  qui 
semble  être  exprimée  dans  satis  et  satur,  aboutit  assez 
naturellement  à  l'idée  de  pêle-mêle,  c'est-à-dire  de  mé- 
lange encore.  Schwabe  "  suit  l'évolution  du  mot  de  su. 
tara  lanx  à  per  saturam  et  à  sature,  et  il  y  voit  bien  la 
même  idée.  Dieterich  -  enfin  va  même  plus  loin  dans 
ce  sens  :  Sature,  à  ses  yeux,  c'est  la  saucisse  ;  et  il 
en  rapproche  les  noms  comiques  de  Hans  Wurst, 
Pickelhiiring,  Pumpernickel  chez  les  Allemands,  Jean 
Potage  chez  les  Français,  Jack  Pudding  chez  les  An- 
glais, Macaroni,  Finocchio,  Garciofi  chez  les  Italiens. 
En  fait,  pour  tous  ces  érudits,  la  sature  est,  plus  ou 
moins  nettement,  ce  que  nous  appelons  un  pot-p 


us  ou^ 
ourriy 


1.  Origines  poes.  rom. 

2.  De  Fabulis  alellanis,  p.  lo. 

3.  Les  origines  du  théâtre,  p.  304. 

4.  Hist.  lut.  rom.,  %  6. 

5.  Préface  de  la  2"  édition  de  P/ionnion  (Teubner,  [88'6)  p.  6, 

6.  Satura  vnd  die  davon  attgelettelen  WUrte)'  dans  Arch.  f.  lai. 
Lexico.  iind  Gramm..  1888,  V,  3. 

7.  Hist.  litt.  rom.,  de  Teuffel,  |  C  —  Cf.  Léo,  Varro  und  die 
Satire  {Hermès,  1889,  XXIV,  67)  :  le  litre  est  tiré  par  Tnnius  de 
per  saturam. 

^.  Vulcinella  (Teubner,  1897),  p.  7."i. 
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11  est  bien  difficile  d'admettre  que  le  mot  salure 
vienne  du  nom  des  Satyres.  Les  satyres  sont  exclusi- 
vement des  divinités  grecques.  La  mythologie  pure- 
ment romaine  ne  connaît  point  de  personnages  sem- 
blables ni  dont  le  nom  soit  comparable.  Or  la  sature 
est  une  chose  latine  ou  latino-étrusque,  nullement 
grecque.  D'ailleurs  la  haute  antiquité  des  mots  de  la 
même  racine,  —  satur,  qui  est  dans  le  chant  des  Arva- 
les,  salurare,  salis,  salietas,  —  montre  bien_ qu'il  n'y  a 
pas  là  un  mot  d'emprunt'.  Enfin,  s'il  faut  en  croire 
Wilamowitz  S  les  lois  de  l'accent  ne  permettent  point 
le  rapprochement:  le  mot  grec  aurait  dû  être  '/tjooi. 
Mais  on  voit  très  bien  comment  la  confusion  a  pu  se 
faire.  La  ressemblance  des  mots,  la  ressemblance  des 
satyres  velus  avec  les  danseurs  de  sature  revêtus  de 
peaux  de  bouc  l'expliquent  suffisamment.  Quand  les 
Romains  apprirent  à  connaître  les  7c<TJoot  grecs  dans 
l'Italie  du  Sud,  ils  furent  frappés  de  ces  ressemblances 
purement  extérieures  et  accidentelles,  et  ils  brouillè- 
rent tout  ensemble.  Ajoutons  que,  dans  la  suite,  les 
hypothèses  des  historiens  de  la  littérature  et  des  gram- 
mairiens, enchantés  de  pouvoir  donner  la  sature  ro- 
^naine  comme  pendant  au  drame  satyrique  des  Grecs, 
.vinrent  renforcer  l'erreur  ^ 

L'interprétation  de  Ribbeck,  qui  traduit  crc^rvoct  par 
boucs,  se  heurte  à  des  difficultés  analogues.  Quel  rap- 

1.  Ibid.,  76;  et  77,  note  1,  où  Dieti-ricli  soutient  contre  Léo 
qu'Ennius  n'a  pas  jju  emprunter  le  titre  satura  à  l'expression 
usuelle  per  saluram,  mais  que  la  k  sature  »  devait  déjà  être  à 
Rome  le  chant  des  danseurs  de  sature. 

2.  Hephaistos  dans  Golt.gel.  Nachrichlen,  1895,  p.  224. 

3.  Casau))on  l'avait  déjà  réfutée  au  xvir'  siècle  :  De  salyrica 
Grœcoi'um  poesi  et  Roma7ioruin  sal'va  (Paris,  1605). 
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port  y  a-t-il  entre  des  «  boucs  »  et  les  idées  de  satiété^ 
plénitude,  mélange,  qu'expriment  tous  ces  mots  sembla- 
bles à  sature,  —  satis,  salur,  satura,  —  sûrement  latins 
d'origine  et  sûrement  latins  dès  la  plus  haute  anti- 
quité? Sature  signifiant  chanson  des  boucs  ou  raillerie 
des  boucs  serait  donc  un  mot  d'emprunt  appliqué  sans 
motif  à  une  chose  indigène?  D'autre  part,  la  «  raillerie 
effrénée  des  bergers  vêtus  de  peaux  de  boucs  »,  ce  sont 
les  fescennins.  Il  y  aurait  donc  deux  noms  pour  dési- 
gner la  même  chose?  Il  n'y  aurait  donc  aucune  diffé- 
rence entre  la  sature  et  les  fescennins?  Or  Tite-Live 
et  Valère  Maxime  les  distinguent  fort  nettement,  puis- 
qu'ils en  font  deux  étapes  successives  de  la  comédie 
nationale  et  qu'ils  en  opposent  les  caractères  *. 

Quant  à  l'interprétation  de  Mommsen,  elle  ne  semble 
pas  non  plus  très  sûre.  Sans  doute,  elle  paraît  s'ap- 
puyer sur  des  rapprochements  assez  curieux.  Tibulle 
nous  parle  de  la  chanson  des  «  paysans  qui  ont  bien 
dîné  )),  satiiri  coloni-,  agricola  satur  ^  ;  Perse,  des  vers 
débités  par  les  «  Romains  bien  repus  »,  Romulidx  sa- 
tiiri ^.  Sans  doute,  Mommsen  pare  l'objection  que  la 
sature  n'est  pas  empruntée  des  Grecs,  en  la  faisant 
remonter  «  à  l'époque  antérieure  à  la  séparation  des 
races  ».  Mais,  sans  compter  qu'il  paraît  étrange  d'ap- 
peler salure  la  chanson  des  satui^i  («  la  rassasiée  »,  la 
chanson  ou  la  pièce  des  «  rassasiés  »)  ',  et  qu'on  ne 
voit  rien  d'analogue  en  latin,  comment  ceci  s'accorde- 

1.  Tite-Live  :  «  Non  sicut  ante,  fescennino  versu  similem 
etc.  B 

2.  II,  1,23. 

3.  II,  I.  53. 

4.  I,  31. 

5.  Cf.  Relier,  l.  c. 

5 
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t-il  avec  Tite-Live?  Quant  il  définit  la  sature  «  la 
mascarade  des  hommes  au  ventre  plein  ^  »,  Mommsen 
parait,  comme  Ribbeck,  faire  de  la  sature  et  des  fes- 
cennins  deux  choses  contemporaines.  Quand  il  nous 
explique  que  dans  la  sature  fut  l'origine  des  chansons 
fescennines  ^,  il  fait  plus  :  il  représente  les  fescennins 
comme  postérieurs  à  la  sature;  et  ainsi,  il  se  met  plus 
directement  encore  en  contradiction  ouverte  avec  les 
historiens  anciens  ^. 

Reste  donc  enfin  latripleétymologie  purement  latine 
(satura  lanx,  mets  satura,  lex  satura),  qui  n'en  fait  en 
réalité  qu'une  seule.  Dans  tous  les  cas,  c'est  la  même 
idée  de  pot-pourri,  de  macédoine,  de  pèle  mêle,  de 
mélange,  qui  paraît  exprimée.  Gela  semble  bien  in- 
diquer que  cette  idée  de  mélange  doit  se  retrouver 
aussi  dans  le  nom  de  la  sature^. 

1.  Cf.  p.  62  la  première  citation  ([,  ii). 

2.  Cf.  la  deuxième  citation  (I,  xv).  Sinon,  il  faudrait  admettre 
que  le  mot  sature  signifie  deux  choses  :  il  y  aurait  la  sature- 
mascarade  où  seraient  nés  les  vers  fescennins.  qui  auraient 
donné  naissance  à  la  sature  dramatique  ou  pseudo-dramatique. 
C'est  évidemment  impossible. 

3.  Marx  (édition  de  Lucilius,  Leipzig,  1904,  p.  xiii)  objecte  en- 
core à  Mommsen  que  la  sature  primitive,  telle  que  nous  la  con- 
naissons par  Ennius,  n'est  ni  médisante,  ni  injurieuse,  car  Luci- 
lius le  premier  a  donné  à  la  satire  son  caractère  agressif. 
L'objection  n'est  pas  probante;  car  si  l'on  admet  que  Lucilius  a 
changé  le  caractère  de  la  satire  en  la  rendant  agressive,  pour- 
quoi n'admettrait-on  pas  qu'Ennius  a  été  original  en  créant  une 
satire  non  agressive? 

4.  Marx  {ici.  Lucilius,  p.  xv)  pense  que  ni  Ennius  ni  même  Lu- 
cilius n'ont  nommé  leurs  ])oèmes  satures,  saturœ,  mais  seule- 
ment poemata  per  saturam,  poésies  mêlées.  Ce  serait  vers  l'épo- 
que d'Horace  (Cf.  Sat.,  II,  i,  6  et  17)  qu'on  en  aurait  tiré  ce  titre 
satiD'es,  comme  Verrius  Flaccus  a  tiré  le  nom  lex  satura  de  l'ex- 
pr.'ssion  ferre  leges  per  saturam.  Encore  Horace  a-t-il  appelé  ses 
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Mais  si  la  sature  est  un  mélange,  de  quoi  est-ce  un   {/^ 
mélange? 

Pour  les  unsi,  la  fusion  dont  les  Romains  ont  été 
frappés,  c'est  celle  des  jeux  romains  et  des  jeux 
étrusques.  Les  Etrusques,  nous  l'avons  vu,  avaient 
importé  les  saltations  réglées  par  le  son  de  la  flûte 
et  c'est  d'eux  que  viennent  sans  doute  celles  qui  ont 
subsisté  dans  les  sacrifices  romains.  Les  Latins  ont 
inséré  ces  saltations  dans  leurs  divertissements  fes- 
cennins  :  la  musique,  la  danse,  le  chant,  les  vers,  voilà 
ce  qu'ils  ont  uni  en  une  combinaison  jusqu'alors  iné-  )*/ 
dite;  et  voilà  la  sature.  C'est  proprement  la  concep- 
tion de  la  «  sature  dramatique  ». 

Pour  les  autres,  la  sature  serait  un  mélange  des  tons, 
des  formes,  des  sujets  traités,  tel  que  Ribbeck  définis- 
sait tout  à  l'heure  la  satire  d'Ennius  2,  tel  que  Juvénal 
définit  la  sienne  \  tel  que  Quintilien^  dans  une  phrase 
obscure,  semble  définir  celle  de  Varron  ''.  —  Mais  en- 
core y  a-t-il  deux  manières  de  se  représenter  la  sature 
ainsi  entendue.  Certains  savants,  comme  Dziatzko  '", 
paraissent  ne  pas  rejeter  absolument  la  première  défi- 
satires  sennonen,  taudis  que,  le  mot  sature  ou  satire  s'étant  dé- 
finitivement accrédité  sous  l'Empire,  jamais  on  n'a  appelé  les 
œuvres  de  Perse  et  de  Juvénal  autrement  que  satires. 

1.  Munck,  De  Fabulis  atellanis,  15;  Magnin,  Les  origines  du 
théâtre,  p.  304  ;  Zell,  Ferienschriften,  1857,  II,  p.  21  ;  Boissier,  Satura 
tota  nostra  est  dans  l'Annuaire  de  l'Ecole  des  Hautes  Études,  1895. 

2.  Voir  p.  62.  —Cf.  Kiessling,  deuxième  édition  des  Satires  d'Ho- 
race, p.  IX. 

3.  Quidquid  agunt  homines,  votum,  timor,  ira,  voluptas,  — 
Gaudia,  discursus,  nostri  est  farrago  libelli  »  (I,  85-86). 

4.  «  Alterum  illud  etiam  prius  satirœ  genus,  sed  non  sola  car- 
mlnum  varictate  mixtum  condidit  Terentius  Varro  »  (X,  i,  95). 
Cf.  Boissier,  l.  c,  \>.  13,  note. 

5.  Préface  de  la  deuxième  édition  de  Phormion,  6. 


68  SUR    LES    TRÉTEAUX    LATINS 

nition,  mais  l'ajouter  à  la  leur.  Pour  eux,  la  sature 
n'a  pas  une  existence  en  quelque  sorte  indépendante 
comme  celle  de  la  satire.  Ils  ne  l'imaginent  qu'associée 
indissolublement  à  la  musique  et  à  la  danse;  et,  mé- 
lange elle-même,  elle  fait  encore  partie  du  mélange 
plus  complexe  dont  il  s'agit  plus  haut.  C'aurait  donc 
été  '  un  ((  quodlibet  musical  el  dramatique  »,  de  contenu 
purement  local  et  assurément  assez  peu  artistique  en- 
core, mais  tout  à  fait  différent  des  jeux  grecs  par  la 
matière  et  l'ordonnance.  Il  y  aurait  là  une  étape  inter- 
médiaire entre  les  fescennins  et  le  drame  régulier.  Le 
progrès  aurait  consisté  ù  ajouter  un  texte  écrit  aux 
chants,  aux  danses,  aux  sons  de  flûte;  et,  en  ce  qui  con- 
cerne l'accompagnement  mimique  et  musical  ou  même 
la  langue,  cette  forme  spéciale  n'aurait  pas  été  sans 
influence  sur  la  palliata  ultérieure.  Dans  ce  cas  comme 
dans  l'autre,  ce  serait  encore  la  u  sature  dramatique  ». 
—  Au  contraire,  il  en  est  comme  Lezius',  qui,  définis- 
sant la  sature  un  mélange  des  tons,  des  formes,  des 
sujets,  s'en  tiennent  strictement  là,  nient  qu'en  elle- 
même  elle  ait  quoi  que  ce  soit  de  dramatique,  l'ima- 
ginent associée,  par  accident  seulement,  à  la  musique 
et  à  la  danse,  et  n'y  voient  pas  autre  chose  enfin  que 
la  satire  à  la  façon  d'Ennius. 

La  conception  de  la  sature  dramatique  se  heurte  à 
de  graves  difficultés. 

Et  d'abord,  —  Tite-Live  mis  à  part,  —  aucun  autre 
témoignage  que  celui  d'Evanthius  n'atteste  l'existence 
d'une  forme  dramatique  qui  aurait  porté  le  nom  de 

1.  Je  reproduis  ici  à  peu  près  textuellement  les  ternies  mêmes 
de  Dziatzko. 

2.  L.  c. 
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sature  Quand  Diomède  la  délînit  un  genre  composé 
sur  le  mode  de  la  Comédie  Ancienne,  il  n'y  a  là  qu'une 
simple  comparaison.  Il  en  veut  noter  l'allure  polémi- 
que et  batailleuse,  il  en  veut  désigner  l'objet,  sembla- 
ble à  celui  de  la  Comédie  Ancienne,  la  censure  directe 
des  vices  humains;  mais  il  songe,  —  comme  il  l'indi- 
que lui-même,  —  à  la  satire  de  son  temps,  à  la  satire 
bien  connue  de  Lucilius,  d'Horace  et  de  Perse,  à  la 
satire  didactique.  Au  contraire,  Evanthius  l'appelle 
genus  fabalge,  genus  comœdiœ,  il  l'identifie  avec  Vàp/jAK 
YM-Moiy.,  il  l'oppose  à  la  Ax  z'.jy.Mo îa,  que  les  poètes  on  tdû 
inventer  quand  les  lois  leur  interdirent  la  médisance  *. 
Ce  parallélisme  étroit  de  la  comédie  latine  avec  la  co- 
médie grecque  est  bien  suspect.  L'on  est  tenté  de  croire 
qu'Evanthius  interprète  ici  soit  le  texte  de  Tite-Live, 
soit  le  texte  qu'a  suivi  Tite-Live.  Et  cette  interpréta- 
tion isolée;,  tardive,  sans  autorité  ni  arguments,  a  tout 
l'air  d'une  simple  hypothèse. 

Admet-on  que  ce  prétendu  genre  dramatique  soit  né 
de  la  fusion  des  saltations  étrusques  avec  les  fescen- 
nins  latins?  Cela  ne  suffit  en  aucune  façon  à  lui  don- 
ner précisément  le  caractère  dramatique  qui  est  en 
question.  Lorsque  les  vingt-sept  vierges  chargées  de 
chanter  l'hymne  de  Livius  Andronicus  s'arrêtèrent  sur 
le  forum,  «  la  corde  passa  de  main  en  main  (elles  dan- 
sèrent) et  elles  s'avancèrent,  modulant  leur  voix  aux 
battements  de  leurs  pieds  2.  >)  Il  y  avait  là  musique, 
danse,  chant,  paroles;  et  ce  n'était  pas  une  sature.  Ad- 
met-on que  ce  même  prétendu  genre  dramatique  soit 

1.  De  Fabula,   ï,  6,  —  Je  ne  pirle  pas   d'Isidore   (Orig.  VIII, 
vu,  7)  qui  ne  fait  assurément  que  répéter  Evanthius. 

2.  Tite-Live,  XXVII,  xxxvir.. 
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né  de  l'addition  d'un  texte  varié,  d'un  quodlibet 
rythmé  à  la  musique  de  la  flûte,  aux  chants  et  aux 
danses?  Gela  ne  suffit  pas  davantage  à  lui  donner 
précisément  le  même  caractère  dramatique  qui  est 
en  question.  Lorsqu'un  artiste  chante  un  pot-pourri 
en  dansant  et  avec  accompagnement  d'instruments  de 
musique,  il  y  a  là  peut-être  une  représenUilion;  mais  à 
coup  sûr,  il  n'y  a  pas  une  représentation  dramatique. 

Pour  qu'il  y  ait  drame,  il  faut  qu'il  y  ait,  en  plus, 
non  seulement  mimique,  non  seulement  dialogue, 
mais  encore  fiction  et  action  :  personnalités  différen- 
tes de  celle  des  acteurs  réels,  rôle  au  moins  rudimen- 
taire  joué  par  ces  personnages.  Or  relisons  Tite-Live. 

,La  mimique  y  est  bien  :  nec  absoni  a  voce  motus  erant... 
motuque  congruenti.  Le  dialogue  y  est  bien  :  inter  sej'o- 
cularia  fundentes.  Mais  il  n'y   a   ni   transposition  de 

(personnes,  —  les  jeunes  gens  ne  revêtent  pas  par  con- 
vention une  individualité  étrangère  à  la  leur,  —  ni  rôle 

^joué,  —  ils  n'accomplissent  aucun  acte  qui  puisse  être 
la  matière  d'un  drame.  Ce  n'est  pas  dans  la  sature, 
c'est  dans  la  comédie  à  la  grecque  qu'on  voit  Livius 
Andronicus  composer  pour  la  première  fois  une  pièce 
avec  une  action  suivie:  ab  saturis  ausus  est  primus  ar- 
gumenta fabulam  %erere.  Sans  doute  Tite-Live  introduit 
bien  la  sature  dans  une  histoire  des  jeux  scèniques. 
Mais,  pas  plus  d'elle  que  des  fescennins,  il  ne  nous  dit 
ou  ne  nous  laisse  entendre  que  ce  sont  là  déjà  des 
drames_,  ni  même  des  ébauches  de  drames.  Sans  doute 
il  emploie  bien  un  terme  qui  peut  sembler  impliquer 
une  action:  saturas...  peragebant.  Mais  il  y  aurait  cer- 
tainement abus  à  presser  le  sens  de  ce  mot.  On  dit 
d'un  acteur  peragere  fabulam,  jouer  son  rôle  ;  mais  on 
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dit  aussi  d'un  avocat  peragere  partes  suas,  remplir 
sou  rôle,  ou,  —  si  quelque  malveillant  m'objecte  que 
l'exemple  est  mal  choisi  et  que  les  avocats  ne  sont 
point  si  différents  des  acteurs,  —  on  dit  peragere  vilam, 
passer  sa  vie^  peragere  fortunam,  remplir  sa  destinée  ; 
et  il  n'y  a  pas  là  trace  de  rôle  fictif.  —  Quant  à  Valère- 
Maxime,  il  est  encore  plus  net  que  Tite-Live.  Il  écrit 
que  ce  divertissement  en  arriva  au  rythme  des  satures: 
ludicra  ars  ad  saturarum  modos  perrepsit  ;  et  il  ne  s'ex- 
primerait pas  autrement  s'il  s'agissait  de  cantates  ou 
de  couplets.  En  vain  remarquera- t-on  *  que  Nœvius, 
qu'Atta,  que  Pomponius  ont  chacun  donné  à  une  de 
leurs  pièces  le  nom  de  Satura  ;  cela  ne  démontre  pas  que 
c'ait  été  le  nom  d'un  genre  dramatique,  ou  plutôt,  tout 
au  contraire,  cela  démontrerait  qu'il  n'y  a  pas  là  un 
nom  générique,  puisqu'on  le  voit  appliqué  à  des  piè- 
ces particulières. 

Que  conclurons-nous  donc  de  toutes  ces  remarques? 
Tout  simplement  ce  qu'avec  beaucoup  de  perspicacité 
et  de  la  façon  la  plus  claire  a  conclu  Lezius  -.  Lorsque 
Tite-Live  établit  la  série  chronologique  :  fescennins, 
sature,  comédie  ^  il  ne  dit  pas  que  la  sature  corres- 
ponde à  un  développement  réel  du  drame.  Le  mot  lui 
sert  seulement  à  désigner  une  étape  qu'à  tort  ou  à  rai- 
son il  croit  voir  entre  les  fescennins  et  le  drame  ré- 
gulier. Encore  ne  l'emploie-t-il  pas  pour  nommer 
clairement  et  d'une  façon  générale  un  genre  connu.  Il 
ne  dit  pas  que  cette  union  d'un  texte,  d'une  mélodie, 
d'un  accompagnement  et  d'une  danse  ait  été  appelée 

1.  Cf.  Dziatzko,  Préface;  Schanz,  |  9  de  la  première  édition. 

2.  L.  c.  Je  reproduis  à  peu  près  ses  termes  mêmes. 

3.  Voir  p.  58. 
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siture;  il  ne  dit  pas  que  les  fescennins  perfectionnés 
et  complétés  aient  pris  ce  nom;  mais  que,  au  lieu  d'une 
libre  improvisation,  il  y  eut  désormais  des  satures 
dites  en  musique.  Relisons  bien  sa  phrase.  Il  est 
visible  que  Tite-Live  ne  veut  pas  insister  sur  le  mot 
satura,  mais  sur  l'êpithète  implelas  modis.  Satura  n'est 
là  que  pour  indiquer  le  texte  proposé  à.  l'avance, 
et,  si  on  veut  le  traduire,  c'est  le  mot  quodlibet  qui 
convient.  De  même,  un  peu  plus  loin,  quand  Tite- 
Live  oppose  ab  saturis  à  argumenlo  fabulam  serere,  il 
veut  dire  que  les  sujets  variés  ont  cédé  la  place  à  un 
sujet  unique.  Là  encore,  sature  s'applique  bien  au  texte 
et  non  pas  à  l'ensemble  de  la  représentation  entière. 
Le  mot  sature  avait  été  introduit  par  Eunius  pour 
désigner  un  genre  littéraire;  il  est  employé  ici  de 
même,  pour  désigner  une  composition  littéraire,  par 
/  opposition  aux  improvisations  sans  art.  La  sature, 
]  c'est  la  sature-pot-pourri  d'Ennius.  La  «  sature  dra- 
\  matique  »  n'existe  pas;  elle  n'a  jamais  existé;  c'est  un 
uantôme  forgé  par  l'imagination  des  commentateurs 
'et  des  érudits;  c'est  un  genre  chimérique^  à  suppri- 
iner  désormais  de  l'histoire  littéraire  latine  ^. 

1.  Cf.  Sclianz  (2°  édition),  |  9  et  voir  le  chapitre  iv  ;  et  Vahlen, 
édition  d'Ennius,  (Leipzig,  1903)  p.  ccxiv;  et  Marx,  édition  de 
Lucilius,  p.  ii-xvi.  —  Cette  solution  radicale  a  d'ailleurs  l'avan- 
tage de  supprimer  un  autre  problème.  Il  n'est  plus  besoin  de  se 
demander  comment  la  sature,  œuvre  de  théâtre  est  devenue  la 
satire,  poème  moral;  ni  d'alléguer  avec  Magnin  (p.  37:2)  les  sati- 
res dialoguées  d'Ennius  et  de  Pacuvius  qui  fourniraient  la 
transition  ;  ni  d'invoquer  avec  La  Ville  de  .Mirmont  (p.  355)  la 
■sévérité  des  Romains  contre  les  hardiesses  politiques  ou  les  per- 
sonnalités du  théâtre  ;  ni  d'admettre  avec  Brunetière  (article 
Satire  de  la  Grande  Encyclopédie)  une  double  manifestation,  per- 
sonnelle (sitire,  forme  du  genre  lyrique)  et  impersonnelle  (sa- 
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Gela  n'empêche  pas  d'ailleurs  que  la  sature  ait  pu 
monter  sur  la  scène.  Tite-Live  semble  l'indiquer,  par) 
rétymologie  qu'il  donne    ici  du  mot  histrion.  Et  laj 
chose  n'est  pas  impossible.  L'établissement  d'un  écha-  ) 
faud  en  planches,  —  scène  rudimentaire,  —  avait  été  I 
une  innovation  faite  en  faveur  des  baladins  étrusques,  j 
L'année  même  où  on  les  avait  appelés  ',  on  l'avait 
dressé  pour  eux  au  milieu  de  l'arène,  et  c'est  là  qu'ils 
avaient  montré  leur  art.  Cette  habitude  subsista  ^.  Le 
même  échafaudage  fut  désormais  réédifié  pendant  les 
trois  premiers  jours  des  grands  jeux,  ou  jeux  Romains, 
et  un  crédit  spécial  de  200.000  as  était  ouvert  pour 
couvrir  les  frais  ;  rien  n'empêchait  d'ailleurs  les  édi- 
les de  compléter  la  somme  de  leur  propre  bourse,  s'ils 
désiraient  plaire  au  peuple.  Les  danseurs  une  fois  par- 
tis, il  se  peut  que  les  jeunes  gens  aient  utilisé  cette 
estrade  pour  leurs  divertissements  ^  Tout  ce  qui  est  en 

ture,  forme  du  genre  dramatique),  de  l'esprit  satirique.  Il  n'y  a 
pas  de  causes  à  cstte  traasformation,  car  il  n'y  a  pas  transfor- 
mation. 

1.  Cf.  Festus  au  mot  Thymelici  :  «  Sctenicos  primum  fecisse  C. 
Attilium,  M.  Popilium  M.  f.  œdiles  meniorice  prodiderunt  liisto- 
rici.  » 

2.  Cf.  Mommseu,  II,  ix. 

3.  Hendricivson  {The  dramalic  satura  and  tlie  old  comedj/  at  Rome, 
dans  Americ.  Journal  of  pJdloL,  1894,  xv,  p.  8)  n'est  pas  de  cet 
avis.  Selon  lui,  il  ressort  du  texte  de  Tite-Live  que  les  satures 
étaient  données  par  les  histrions  et  non  par  la  jeunesse.  Pour 
moi,  je  croirais  qu'il  n'y  a  pas  lieu,  à  l'origine,  de  faire  cette 
distinction.  Les  satures  étaient  exécutées  par  de  jeunes  gens, 
les  uns  que  nous  appellerions  «  amateurs  »,  les  autres  que  nous 
appellerions  «  professionnels  j>  ;  cette  seconde  catégorie  s'étant 
recrutée  peu  à  peu  parmi  les  diseurs  de  satures  les  plus  applau- 
dis, mais  sans  qu'il  y  eût  entre  ses  membres  et  ceux  de  la  pre- 
mière de  différence  sociale:  les  uns  et  les  autres  étaient  «  ver- 
nuculi  ï,  et  les  uns  et  les  autres  pouvaient  être  dits  i  histrions  », 
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scène  n'est  pas  nécessairement  drame  :  des  récitations, 
des  chants  peuvent  aussi  bien  y  trouver  place. 

La  sature  n'est  donc  pas  une  comédie,  pas  plus  que 
ne  l'étaient  les  fescennins.  Cependant  elle  était  déjà 
un  divertissement  plus  perfectionné  que  ces  saillies 
rustiques.  Eùl-il  pu  se  faire  que  dans  ce  divertisse- 
ment nouveau  la  convention  s'introduisit  à  la  longue, 
qu'on  y  vît  se  mêler  la  fiction,  l'action,  qu'il  devînt 
genre  dramatique,  en  un  mot?  Nul  ne  lésait.  En  tout 
cas,  il  n'eu  eut  pas  le  temps. 


III 


/      En  l'an  240  avant  J.-C,  Livius  Andronicus,  rompant 
/  avec  les  satures  traditionnelles,  fit  représenter  la  pre- 
jmière  comédie  parfaite  et  régulière.  C'est  plus  qu'une 
innovation,  c'est  une  révolution.  Et  ce  n'est  point  sans 
motifs  qu'on  a  fait  dater  de  cette  année  la  période  vrai- 
ment historique  de  la  littérature  romaine.  Mais,  sans 
nous  arrêter  ici  sur  l'œuvre  de  Livius  Andronicus  en 
elle-même,  il  nous  faut  seulement  signaler  l'importance 
qu'elle  eut  dans  l'histoire  de  la  comédie  romaine. 
/     Livius  Andronicus  avait  simplement  transposé  en 
Uatin  les  pièces  qu'il  trouvait  toutes  faites  dans  la  lit- 

sans  aucune  idée  méprisante.  Mais,  quand  Livius  Andronicus  in- 
troduisit les  pièces  régulières,  il  introduisit  aussi  des  «  lus- 
trions »  grecs  ou  italiotes,  des  esclaves  ou  des  alTranchis  dédai- 
gnés. La  supériorité  de  leur  jeu  et  en  même  temps  le  désir  de 
ne  pas  être  confondus  avec  eux  écartèrent  de  la  scène  les  jeunes 
Romains,  qui  leur  abandonnèrent  à  la  fois  la  représentation  des 
pièces  régulières  et  le  nom  d'histrion  devenu  infamant  ;  ils  ne  se 
réservèrent  que  les  seules  atellanes.  —  Cf.  Van  Eck,  Quœstiones 
scaenicœ  romunse,  p.  77-78. 
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térature  grecque.  Représentation  formellement  donnéa^ 
comme  telle  d'actions  feintes,  subslitution  absolue  de) 
personnalités  convenues  à  l'individualité  réelle  des 
acteurs,  intrigue  véritable  et  suivie  surtout  :  voilà  ce 
qui  faisait  encore  défaut  aux  jeux  latins,  et  voilà  ce^ 
qui  y  est  introduit.  D'autre  part,  homme  de  métier, 
et  qui  fait  de  ce  métier  un  gagne-pain,  auteur,  acteur, 
régisseur,  décorateur  et  costumier,  grâce  aux  progrès 
tout  faits  aussi  du  tliéâtre  grec,  il  donne  à  ses  œuvres 
un  caractère  plus  achevé,  plus  favorable  à  l'illusion.'^ 
Enfin,  chef  et  professeur  des  acteurs,  il  crée  la  pre- 
mière troupe  régulière  qui  ait  existé  à  Rome,  et,  par 
là,  il  assure,  dans  l'avenir,  des  représentations  tou- 
jours plus  parfaites.  L'œuvre,  et  la  mise  en  scène,  et 
le  jeu,  il  perfectionne  tout.  Il  n'est  donc  pas  étonnant 
que  la  comédie  ait  tué  les  divertissements  antérieurs, 
que  les  acteurs  aient  eflfacé  par  leur  talent  le^  mérite 
des  amateurs,  en  même  temps  que  leur  voisinage  dés- 
honorant les  écartait  des  planches. 

Mais  les  Romains  sont  un  peuple  traditionnaliste. 
Ils  reconnaissaient  la  supériorité  des  comédies;  etj 
pourtant,  ils  regrettaient  leurs  vieilles  plaisanteries 
fescennines,  surtout  peut-être  la  part  joyeuse  qu'eux- 
même  ou  leurs  proches  ou  leurs  amis  y  prenaient.  De 
ce  regret,  de  cette  réaction  de  l'esprit  italien,  naqui-' 
rent  les  exodes^  exodia. 

La  nature  et  le  caractère  des  exodes  *  ne  sont 
guère  moins  obscurs  que  ne  le  sont  ceux  des  satures. 
Exode   (éÇorliov)    signifie   proprement  épilogue  -,   puis 

1.  Cl".    Skutsch,  article    Exodium   de    rEncyclopédie    de    Pauly  ; 
Van  Eck,  Qusesliones  scaenicae  romanœ,  p.  76-77. 
i.  a  MÉXo;  'j  èltôvTs;  y;6ov  »  (PoUux,  iv,  108). 
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fin  *.  Ce  que  l'on  a  désigné  de  ce  nom  devait  donc  se 
^  trouver  à  la  fin  d'autre  chose.  Probablement,  si  l'on 
s'en  fie  à  Tite-Live,  les  jeunes  gens,  expulsés  de  la 
scène  par  le  succès  des  acteurs  de  comédie,  attendaient 
que  ces  esclaves  ou  ces  affranchis  eussent  fait  place 
nette.  Une  fois  la  comédie  terminée,  ils  montaient  à 
leur  tour  sur  les  planches,  pour  se  livrer  entre  amis  à 
de  joyeuses  improvisations  analogues  aux  anciens  fes- 
pennins.  Par  suite,  le  mot  exode  est  arrivé  à  désigner 
[toute  parade  ou  toute  pièce  jouée  dans  les  mêmes  con- 
ditions. C'était  une  petite  pièce,  qui  servait  comme 
d'épilogue  à  une  grande. 

Des  témoignages  formels  nous  affirment  de  plus  que 
c'était,  en  général,  une  pièce  gaie  jouée  après  une  pièce 
moins  gaie,  ou  même  tout  à  fait  sérieuse.  Lorsque  Plu- 
tarque  raconte  les  fêtes  qui  furent  données  chez  les 
Parthes  vainqueurs,  après  la  mort  de  Grassus,  il  parle 
d'un  quiproquo  assez  singulier  qu'on  y  vit  se  pro- 
duire. La  tète  du  malheureux  général  fut  apportée  au 
roi,  pendant  une  représentation  des  Bacchantes.  L'ac- 
teur qui  tenait  le  personnage  d'Agave,  prononçant  les 
paroles  de  son  rôle  s'écria  :  «  C'est  moi,  c'est  moi  qui 
l'ai  tué!  ))  Mais  le  soldat  qui  avait  effectivement  tué 
Crassus,  protesta  vivement,  croyant  qu'on  lui  voulait 
ravir  sa  gloire.  Les  assistants  s'amusèrent  de  son 
erreur  et  «  dirent  que  la  stratégie  de  Crassus  s'était  ter- 
minée, comme  une  tragédie,  par  un  exode  -  »  —  c'est- 

1.  Festus  (Paul)  :  «  Exodium,  exitus.  >  —  Cf.  Varron  dans  Xo- 
nius  (au  mot  Exodium)  :  «  Socrates,...  cum  jam  bibisset  xtôveiov  in 
es'odio  vit£e...  Vitte  cursum...  ab  origine  ad  exodium  adductœ  etc.  » 

2.  Crassus,  xxxiii.  —  Voir  encore  Pelopidas  (xxxiv),  où  Plutarque 
dit  que  «  ses  funérailles  furent,  comme  ai)rès  une  grande  tragé- 
die l'exode  théâtral,  è^ôScov  ôeaTftxôv,  de  la  tyrannie.  » 
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à-dire  par  une  scène  plaisante.  Le  scoliaste  de  Juvé- 
nal  explique  de  son  côté  :  «  Chez  les  anciens,  l'acteur 
d'exode  entrait  à  la  fin  des  jeux,  pour  faire  rire,  afin 
que  la  gaieté  de  ce  spectacle  délivrât  les  spectateurs 
de  la  douleur  et  de  la  tristesse  causées  par  les  passions 
tragiques.  C'est  à  quoi  fait  allusion  Lucilius,  quand 
il  dit  :  «  Suit  une  fin  digne  du  commencement,  un 
exode  K  n  —  Ainsi,  lorsque  le  vieux  magistrat  de  la 
légende,  allant  pour  la  première  fois  au  théâtre^  y  vit 
jouer  successivement  Andromaque  et  les  Plaideurs^ 
que  le  danger  d'Astyanax  le  fit  trembler,  mais  que  les 
«  petits  chiens  »  le  rassurèrent  et  le  firent  u  bien  rire  », 
—  les  Plaideurs  servaient  d'exode;  et,  de  fait,  ils  «  dé- 
livrèrent »  ce  naïf  spectateur  «  de  la  douleur  et  de  la 
tristesse  tragiques  ». 

L'exode  serait  donc,  en  principe,  ce  qu'on  pourrait 
appeler  un  u  baisser  de  rideau  -.  »  —  Mais  les  acteurs 
ne  laissaient  pas  seulement  le  théâtre  libre  à  la  fin  des 
spectacles.  Ils  quittaient  aussi  la  place,  soit  entre  les 
diverses  parties  ■'  d'une  même  pièce,  soit  entre  les  piè- 
ces successives  (et  alors  sans  doute  plus  longtemps  : 
pour  les  changements  de  décor)  ^.  Il  est  possible  que 

1.  Scolies  à  Juvénal,  III,  175. 

2.  Au  sens  français.  Car,  si  je  traduisais  littéralement  ici  les 
termes  latins,  «  baisser  de  rideau  »  désignerait  ce  que  nous  ap- 
pelons t  lever  de  rideau  ».  Le  rideau  latin,  en  effet,  se  baissait 
j)Our  découvrir  la  scène  et  se  levait  pour  la  cacher.  Je  veux  par- 
ler ici  d'une  pièce  symétrique  à  notre  lever  de  rideau,  d'une  f  ièce 
qui  terminerait  la  représentation,  comme  il  la  commence. 

3.  Je  ne  dis  pas  «  actes  »,  —  et  l'on  verra  plus  loin  pourquoi 
{chapitre  vi). 

4.  Qui  pouvaient  se  faire  derrière  un  rideau  spécial  (sipanum) 
lequel  laissait  libre  la  partie  antérieure  de  la  scène.  (Donat,  De 
Corn.,  VIII,  8). 
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les  jeunes  gens  aient  profité  de  ces  intervalles  pour 
Jouer  encore  des  exodes,  devenus  ainsi  des  intermè- 
(des.  Suidas  définit  YèK-iTO'hrrj  :  «  Tout  ce  qui  est  ajouté 
lau  vrai  sujet  de  la  pièce,  pour  faire  rire  ^  »;  et  cette 
'définition  pourrait  peut-être  s'appliquer  à  l'exode  2. 

Intermèdes  ou  baissers  de  rideau,  les  exodes  se- 
raient-ils des  drames  véritables?  Y  avait-il  une  intri- 
gue, si  mince  qu'on  la  suppose?  Ou  étaient-ce  simple- 
ment des  plaisanteries  sans  lien  entre  elles,  des  espèces 
de  parades  décousues?  Voilà  encore  une  question  dif- 
ficile à  résoudre.  —  Non  point  pour  les  origines  pre- 
mières. Tite-Live  dit  en  termes  exprès  que  les  jeunes 
gens  se  remirent  d'abord  à  se  lancer  des  lazzis  versifiés 
tout  à  fait  semblables  aux  fescennins.  Le  problème 
est  de  savoir  si  ce  divertissement  ne  changea  point  de 
caractère,  quand  il  prit  le  nom  d'exode,  quand  il  fut 
«  rattaché  surtout  aux  petites  pièces  atellanes  »...;  et 
même  de  savoir  quel  est  le  sens  exact  de  cette  phrase  : 
consertaque  fabellis  potissimum  alellanis. 

Pour  les  uns,  les  exodes  ont  été  «  insérés  surtout 
dans  les  atellanes  »,  et  par  consétjuent,  n'offrent  pas 
en  eux-mêmes  le  caractère  d'une  pièce.  Selon  Stieve  ^ 
les  exodes  étaient  et  sont  restés  de  simples  lazzis  dé- 
tachés. Les  jeunes  gens,  lorsqu'ils  se  sont  adonnés 
aux  atellanes,  se  sont  efforcés  soit  d'en  conserver 
quelques-uns  dans  la  rédaction  de  leurs  pièces,  soit 
d'en  introduire  quelques-uns,  par  une  rapide  impro- 

1.  'EtteiitôS'.ov. 

2.  stieve.  De  rei  scœnicse  apiid  Romanos  origine,  Berlin,  1S28, 
p.  47.  —  Mais  il  semble  que  ces  intermèdes  aient  plutôt  été  des 
mimes  ou  de  simples  pantomimes.  (Voir  le  chapitre  viii.) 

3.  Ibid. 


LA   SATURE,    L'EXODE  79 

visation,  dans  la  représentation  de  ces  mêmes  pièces, 
mais  de  manière  à  ne  point  nuire  à  l'unité  du  sujet.  Le 
public  aura  regretté  la  liberté  décousue  de  l'ancienne 
méthode.  Alors  les  acteurs  de  mimes  ont  repris  la  tra- 
dition négligée  et,  tandis  que  certains  d'entre  eux  y 
restaient  fidèles,  d'autres  passaient  de  là  au  drame  mi- 
mique :  d'où  les  deux  genres  de  mimes  qui  subsistèrent 
à  Rome  *.  C'est  ainsi  que  les  atellanes,  d'abord  nom- 
mées ((  pièces  à   exodes  »,  furent  par  abus  appelées 
proprement  exodes,  nom  qui,  par  un  abus  semblable,  / 
s'appliqua  ensuite  aux  mimes  eux-mêmes.  —  Selon  ( 
Schober-,  les  exodes,  joués  d'abord  après  les  tragédies 
et  qui  ont  tiré  de  là  leur  nom,  ont  fini  par  prendre 
place  dans  les  atellanes,  pièces  de  même  ton  et  de 
même  genre  qu'eux-mêmes.  Ils  formaient,  pour  ainsi 
dire,  de  libres  épisodes  improvisés,  que  les  acteurs  in- 
troduisaient, selon  l'inspiration  du  moment,  dans  les 
canevas  des  atellanes  K 

Pour  les  autres,  les  exodes  ont  éléu  liés  surtout  aux 
atellanes  »  ;  et  c'étaient  comme  elles  de  véritables  pié- 

i.  Les  deux  genres  que  dislingue  Plutarque  {Qiuest.  symp.,  VII, 
viir,  4)  :  les  mimes-pièces  ayant  un  sujet  (jTtoSIcjr.ç)  et  les  mi- 
mes-bouffonneries n'ayant  véritablement  pas  le  caractère  dra- 
matique (uaiyvia).  Le  mime-pièce  serait  le  mime  à  proprement 
parler,  le  mime-bouffonnerie  serait  l'exode. 

2.  De  Atellanarum  exodiis  (Vralislav,  1830),  p.  20.  Ce  sont  tout 
à  fait  les  lazzis  (au  sens  primitif]  de  la  Commedia  dell'  arle. 

3.  Telle  paraît  aussi  l'opinion  de  Maurice  Meyer  (Etudes  sur  le 
théâtre  latin,  Paris,  !l847,  p.  14-15),  Et  telle  est  l'opinioa  de 
AI.  Ramain,  qui  écrit  :  a  La  Satura  [non!  les  fescennins  remis  en 
honneur]  qui  sous  le  nom  d'exodium  était  devenue  une  petite 
pièce  de  clôture,  fut  enfin  incorporée  à  l'atellane,  dont  elle  fut 
la  partie  im,)rovisée.  »  {Extraits  du  théâtre  latin,  Paris,  Hacbctte, 
1897,  p.  viii). 
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ces,  mais  moins  régulières  encore.  C'est  clans  ce  sens 
que  Dacier  *  propose  une  interprétation  curieuse.  Il 
imagine  qu'on  jouait  successivement  une  tragédie, 
puis  une  atellane,  puis  un  exode,  où  reparaissaient  les 
mêmes  personnages,  de  moins  en  moins  sérieux,  de 
plus  en  plus  parodiés:  un  peu  comme  dans  le  drame 
satyrique  des  Grecs  se  dérident  les  héros  de  la  trilo- 
gie auquel  ce  drame  fait  suite  ^.  —  Léo  ^  lui,  suppose 
que  les  anciens  jeux  de  la  jeunesse  ont  pris  le  nom 
d'exodes,  parce  qu'ils  étaient  joués  après  autre  chose. 
C'était  la  pièce  improvisée  donnée  après  la  pièce  rédi- 
gée. Et  ils  se  seraient  ainsi  liés  avec  des  pièces  sérieu- 
ses parfois,  mais  bien  plutôt  avec  des  pièces  gaies 
comme  les  atellanes. 

Pour  d'autres  enfin  %  les  exodes  ont  été  «  fondus 
surtout  avec  les  atellanes  »;  —  c'est-à-dire  que  les  laz- 
zis improvisés  n'ont  ni  gardé  leur  caractère  de  plai- 
santeries décousues,  ni  formé  par  eux-mêmes  une  pièce 
spéciale.  Mais,  servant  d'exodes,  ils  ont  été  en  quelque 
sorte  absorbés  par  les  autres  genres  de  pièces  courtes 

J.  Cité  par  Patin,  Etudes  sur  la  poésie  latine.  II,  21 J. 

2.  D'après  Horace,  A.  P.,  2iT-i30;  mais  l'interprétation  jjarait 
bien  discutable. 

3.  Livius  und  Uoraz  iiber  die  Vorgeschischte  des  rômischen  Dra- 
inas (Hermès,  190i,  t.  XXIX,  p.  68).  —  Cf.  Weidner,  éd.  de  Juvé- 
nal,  III,   175. 

4.  Munck,  p.  21;  Patin,  Etudes,  II,  210;  Jahn,  Satura  dans  Her- 
mes,  1867,  II,  226;  Dieterich,  Pulcinella,  (Teubner,  1897)  p.  110. 
Dieterich  reprend  en  partie  la  théorie  de  Dacier.  Il  remarque 
que  beaucoup  d'atellaues  ont  des  titres  de  tragédies,  et  il  en 
conclut  que  le  sujet  d'une  tragédie  a  pu  être  traité  ridicule- 
ment dans  un  exode  joué  après  elle,  comme  le  drame  satyrique 
après  la  trilogie.  Cette  habitude  aurait  été  introduite  par  Pom- 
ponius,  qui  a  traité  en  parodie  les  sujets  tragiques  d'Accius;  et 
elle  se  serait  étendue  des  atellanes  aux  mimes. 
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et  gaies  qui,  elles  aussi,  servaient  d'exodes  :  les  atella- 
nes  principalement  1,  mais  aussi  les  mimes  et  peut-être 
les  hilaro-tragédies  rhinthoniennes,  et  peut-être  encore 
les  drames  satyriques  des  Grecs  ^ 

J'avoue  que  je  conçois  mal  la  première  interpréta- 
tion. Je  ne  vois  pas  comment  les  exodes  ont  pu  s'intro- 
duire, en  gardant  néanmoins  une  existence  à  demi  in- 
dépendante, dans  les  atellanes,  pièces  par  leur  nature, 
leur  ton,  leur  gaité,  tout  à  fait  analogues  à  ces  exodes 
mêmes.  Je  le  vois  d'autant  moins  que  les  acteurs  d'a- 
tellanes  étaient  masqués  et  qu'ainsi  il  leur  était  im- 
possible de  prononcer  quelque  parole  que  ce  soit  qui 
ne  parût  appartenir  à  leur  personnage  et  se  rattacher 
à  sa  situation  ou  à  son  caractère.  Si  l'on  ajoute  à  cela 
que  les  atellanes  étaient  improvisées,  il  est  impossible 
d'établir  une  difTérence  appréciable  entre  les  lazzis  dé- 
tachés ou  les  épisodes  libres  qui  seraient  les  exodes  et 
le  reste  de  la  pièce.  Ainsi,  au  cas  où  les  exodes  se  se- 
raient insérés  dans  les  atellanes,  ils  s'y  seraient  aussi 
fondus. 

Quant  à  l'explication  de  Léo,  elle  ne  serait  admissible 
que  pour  un  moment  donné  de  l'histoire  des  atellanes: 

1.  Muûck  (/.  c,  p.  16)  et  Ilendrickson  {The  dramatic  Satura 
and  the  old  Comedy  at  Rome  dans  The  American  Journal  of  l'Inlol. 
1894,  XV,  28)  expliquent  autrement  potissimum.  Selon  eux,  les  fes- 
cennins  remis  en  honneur  ont,  d'une  part  subsisté  à  l'état  li- 
bre, d'autre  part  et  plus  encore  subsisté  dans  les  atellanes. 
Potissimum  n'opposerait  pas  les  atellanes  aux  autres  genres  ca- 
pables de  servir  d'exodes,  mais  aux  fescennins  proprement  dits, 
sous  la  forme  qu'ils  ont  gardée  par  exemple  dans  les  noces. 
Mais  il  semble  que  Tite-Live  ici  parle  seulement  des  fescennins 
employés  comme  exodes  ;  la  comparaison,  dès  lors,  ne  peut  être 
instituée  qu'entre  les  différents  genres  où  ils  sont  entrés. 

2.  Van  Eck,  Quœstiones  saenicœ  romanse,  p.  73  sqq. 
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quand  les  atellanes  écrites,  rédigées  sous  forme  litté- 
raire, le  plus  semblables  possible  aux  comédies  pro- 
prement dites,  les  ont  supplantées  sur  la  scène.  Alors 
en  effet,  les  atellanes  prenant  la  place  des  comédies, 
d'autres  genres  — mime,  hilarotragédie,  drame  satyri- 
que,  farce,  —  ont  pu  prendre  à  leur  tour  l'ancienne 
place  des  atellanes  et  leur  servir  d'exode.  ]Mais  cela  ne 
s'est  produit  qu'à  l'époque  de  Sylli,  nu  temps  de  Pom- 
ponius  de  Bologne  et  de  Novius.  Auparavant,  les  atel- 
lanes étant  elles-mêmes  improvisées,  il  n'y  a  pas  de 
raison  pour  qu'une  autre  pièce  comique,  également 
improvisée,  en  ait  suivi  la  représentation  '.  Quel  con- 
traste et  donc  quel  intérêt  offrirait  une  farce  après  un 
vaudeville?  C'est  nprès  yicomèdp,  non  après  V Etourdi 
ou  le  Dépit  amoureux  que  Molière  introduisit  son  Doc- 
leur  amoureux  :  encore  y  avait-il  plus  de  différence  entre 
V Etourdi  et  le  Docteur  amoureux  qu'il  n'est  possible  d'en 
imaginer  entre  ce  Guignol  qu'était  une  atellane  et  cette 
bouffonnerie  qu'était  un  exode. 

Reste  donc,  pour  la  période  primitive,  —  la  seule 
dont  parle  Tite-Live,  —  la  dernière  traduction  :  les  exo- 
des se  seraient  fondus  avec  les  petites  pièces  jouées 
d'une  façon  analogue  à  la  fin  des  représentations,  mais 
surtout  avec  les  atellanes.  Cela  me  paraît  rendre  d'une 
façon  plus  exacte  le  sens  du  mot  concerta.  Cela  expli 
querait  comment  l'atellane  paraît  être  un  exode,  quoi- 
que tous  les  exodes  ne  soient  point  des  atellanes  ;  com- 
ment Lydus  a  pu  écrire  (si  son  témoignage  du  moins 
a  quelque  valeur)  «  l'atellane  est  une  des  pièces  dites 
exodiaria-  »;  comment  Porphyrion  attribue  Tintroduc- 

1.  Vau  Eck,  i})id.,  p.  76  77. 

2.  De  Mag.,  \,  xl.  —  Cf.  Marx,  /.  c. 
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tion  du  drame  satyrique  à  Pomponius  ',  un  auteur  d'a- 
tellanes;  et  comment  la  question  est  obscure,  parce 
que  les  anciens  qui  nous  ont  parlé  des  exodes  ont  né- 
gligé de  distinguer  les  époques  et  de  définir  les  difïé- 
rentes  espèces  d'exodes  dont  il  s'agit  '.  Gela  surtout 

1.  A  Horace,  .4.  P.,  2iO  :  «  Satyrica  cœperunt  scribere  ut  Pom- 
ponius Atalantem,  vel  Sisj/phon,  vel  Ariadnem.  »  —  Cf.  Van  Eck,  l.  c. 

2.  Parfois,  chez  les  anciens,  le  mot  atellane  (ou  un  de  ses  sy- 
nonyme-) désigne  lés  exodes,  en  général.  Ainsi,  Suétone  raconte 
[Néron,  xxxix)  que  t  Datus,.  acteur  d'atellane,  chanta  un  can- 
ticum  :  Bonjour,  mon  père,  bonjour,  ma  mère...  (en  grec)  ».  L 'atel- 
lane n'a  jamais  parlé  grec.  Ce  que  Suétone  appelle  ainsi  est 
donc  un  exode  :  mime,  ou  hilaro-tragédie,  ou  drame  satyrique. 
De  même.  Tacite  [Ann.  IV,  xiv)  raconte  que  le  sénat  sévit  contre 
l'atellane  devenue  trop  audacieuse  cl  que  les  histrions  furent 
chassés  d'Italie.  Le  contexte  prouve  qu'il  s'agit  des  histrions  en 
général  :  par  conséquent.  Tacite  doit  avoir  écrit  les  c  atellanes  » 
(»  oscum  ludicrum  s)  dans  le  sens  large- de  pièces  bouffonnes, 
d'exodes. —  Parfois,  au  contraire,  le  mot  général  exode  dé.signe 
les  atellanes  en  larticulier.  Ainsi,  Juvénal  écrit  (m,  174  sqq.): 
'  Enfin  l'exode  traditionnel  («  notum  exodiuni  k)  reparaît  sur  la 
scène  et  le  petit  paysan,  dans  les  bras  de  sa  mère,  tremble  en 
voyant  la  gueule  ouverte  du  masque  livide.  »  Ici  nous  avons 
une  atellane.  puisqu'il  y  a  un  masque  et  que  les  acteurs  l'e  mi- 
mes n'en  |;ortaieut  pns  ;  et  exode  tout  court  signifie  atellane.  — 
Mais  parfois  aussi  le  mot  exode  désigne  une  pièce  qui  n'est  pas  une 
atellane.  Suétone  dit  {Domilien,  x)  :  «  Il  lit  tuer  Helvidius  le  fils, 
sous  prétexte  que,  dans  un  exode  scénique  et  sous  les  personnages 
de  Paris  et  d'Œnone,  il  avnit  blâmé  le  divorce  de  l'em-ereur.  » 
Ici,  nous  ayons  un  exode  qui  n'est  pas  une  atellane,  puisqu'il 
n'est  pas  fait  mention  de  ce  genre  de  pièces  et  puisqu'il  s'agit 
d'un  sujet  mythologique:  ce  doit  être  un  mime.  —  Enfin,  il  y  a 
des  expressions  équivoques.  Léo  (/.  c.)  traduit  «  exodio  atella- 
nse  »  de  Juvénal  (vu,  71)  par  a  l'exode  de  l'atellane  »  (c'est-à-dire 
qui  se  rattache  à  l'atellane,  qui  la  suit,  :  génitif  dit  possessif); 
et  il  en  conclut  que  «  atellanico  exodio  t>  de  Suétone  {Tibère,  xlv) 
a  le  même  sens.  Au  contraire,  je  traduirais  i  atellanico  exodio  » 
par  «  exode  atellanesque  »  (c'est-à-dire  qui  est  une  atellane);  et 
j'en  concluerais  que  «  exodio  atellance  »  a  le  même  sens  :  exode 
qui  consiste  en  une  ytellane  (génitif^çxplicatif).  Pour  le  passage 
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s'accorderait  pleinement  avec  ce  passage  bien  connu, 
—  le  seul  dans  cette  affaire  qui  soit  clair  et  précis,  — 
de  Cicéron  écrivant  à  Pœtus  :  «  J'en  arrive  mainte- 
nant à  tes  plaisanteries  :  après  VŒnomaùs  d'Accius,  tu 

de  Suétone  {Tibère),  cela  me  paraît  clair  :  l'exode  ici  est  une 
atellane.  Mais  Juvénal  écrit  :  Urbicus  exodio  risiim  movet  Atella- 
nœ  —  Gestibus  Autonoes.  b  On  pourrait  donner  une  traduction 
astucieuse  qui  éliminerait  le  i)roblème  :  «  Urbicus,  dans  un 
exode,  provoque  un  rire  datellane,  en  pirodiant  les  gestes  d'Au- 
tonoô.  »  Mais  on  hésite  à  rattacher  »  atellan:e  t  à  «  risum  ».  11 
faut  donc  traduire  :  t  Urbicus  fait  rire,  en  mimant  les  gestes 
d'Autonoê,  d  >ns  un  exode  d'atellane  ou  dans  un  exode  atellanes- 
que.  »  S'agit-il  d'un  mime  ou  d'une  pièce  rhinthonienne  (Marx, 
article  Atellana)  ?  On  peut  le  croire,  puisque  le  sujet  est  my- 
thologique ;  alors  ce  serait:  un  exode  qui  suit  une  atellane,  a  un 
exode  d'atellane  s.  Mais  on  peut  croire  aussi,  et  je  croirais  vo- 
lontiers, qu'il  s'agit  ici  d'un  exode  qui  est  une  atellane,  «  d'un 
exode  atellanesque,  »  d'une  atellane  vérit  ible.  L'un  des  types 
traditionnels  de  ce  genre  de  pièces  aurait  pris,  par  une  trans- 
position bouffonne,  le  rôle  d'Autonoè  ;  on  aurait  ici  Pappus- 
Autonoè,  comme  on  a  dans  un  titre  connu  d'atellane,  Pajjpus- 
jeune-fiUe,  Pappus  virgo.  —  Il  semble  donc  résulter  de  là  que 
l'atellane  est  un  exode  ;  que  tous  les  exodes  ne  sont  pas  des 
atellanes;  mais  que  les  auteurs  anciens  ont  maintes  fois  employé 
ces  mots  l'un  pour  l'autre,  car  l'exode  était  plus  souvent  («  po- 
tissimum  i)  un  atellane  qu'un  mime  ou  une  autre  pièce  d'ori- 
gine grecque.  Li  confusion  daterait  de  Pomponius  et  de  Novius 
(Van  Eck,  p.  82). 

On  objecte  que  précisément  Xovius  a  écrit  une  pièce  intitulée 
Exodiiim,  citée  cinq  fois  par  Nonius,  et  on  en  fait  un  argument 
contre  l'identification  généralement  admise  (Cf.  Léo  et  Skutsch). 
Si  toutes  les  atellanes  étaient  des  exodes,  dit-on,  comment  une 
de  celles-ci  pourrait-elle  avoir  Exode  comme  titre  spécial?  — 
Mais  la  difficulté  est  la  même  ou  plus  grande,  si  on  regardi- 
l'exode  comme  un  genre  à  part.  Comment  Novius  aurait-il  pris 
pour  titre  d'une  atellane  le  nom  ordinaire  d'une  autre  es;,èce 
de  pièces  existantes?  La  question  est  insoluble.  Novius  aurait-il 
par  jeu  d'érudit  donné  à  une  atellane  le  genre  et  l'allure  des 
exodes  primitifs  et  par  suite  aussi  le  titre?  Ou  bien  le  sujet 
menu  de  son  atellane  aurait-il  été  la  rejjrésentation  d'un  exode  : 
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as  donné  non  pas  une  atellane,  comme  on  faisait  au- 
trefois, mais  un  mime,  comme  on  fait  aujourd'hui  '.  » 

En  somme,  si,  à  ce  sujet,  faute  de  textes,  —  et  faute 
surtout  d'exemples,  d'exodes  conservés,  —  il  est  ma- 
laisé d'arriver  à  une  opinion  très  certaine,  il  n'est  peut- 
être  pas  impossible  de  proposer  des  conjectures  au 
moins  vraisemblables.  Le  tout  est  de  reconnaître  qu'el- 
les ne  sont  que  vraisemblables.  Et  voici,  me  semble- 
t-il,  ce  qu'on  pourrait  tirer  du  texte  de  Ïite-Live.       -a-^ 

Les  jeunes  gens,  devant  la  concurrence  victorieuse  ' 
de  la  comédie,  et  ne  voulant  pas  laisser  échapper  de 
leurs  mains  le  divertissement  du  théâtre,  reprennent 
l'ancienne  habitude  des  lazzis  improvisés.  Ils  retour- 
nent, par  delà  la  sature  elle-même,  jusqu'aux  vers  fes- 
cennins.  Seulement,  ils  ne  peuvent  point  s'empêcher 
de  subir  l'influence  de  la  sature  (déjà  plus  suivie  que 
les  fescennins),  et  surtout  de  la  comédie  régulière  qui 
se  joue  sous  leurs  yeux.  Leurs  lazzis  prennent  donc, 
presque  à  leur  insu,  une  forme  moins  lâche.  Un  fil, 
aussi  flottant  qu'on  le  veut,  mais  un  fil  pourtant  relie 
leurs  plaisanteries.  Ainsi  naît  un  genre  nouveau  de 
pièce,  une  commedia  deli  arte,  qui  termine  gaîment  les  ^ 
représentations  des  drames  réguliers  -.  ^ 

Pappus,  par  exemple,  voulant  rivaliser  avec  les  grands  acteurs 
de  son  temps?  Ou  bien  enfin  Xovius,  auteur  non  point  seulement 
d'atellanes  mais  d'exodes  de  tout  genre  (selon  Van  Eck,  p.  82), 
aurait-il  donné  à  l'un  d'eux  le  nom  générique  de  ces  pièces, 
comme  un  fantaisiste  moderne  donnerait  à  une  petite  pièce  le 
titre  t  Lever  de  rideau  »? 

1.  Ad  fam.  IX,  xvi,  7, 

2.  Ou  peut-être  quelquefois  remplit  les  intervalles  entre  deux 
pièces  différentes.  Mais  ce  doit  être  l'exception,  vu  l'étymologie 
du  mot  exode  et  parce  que  ces  entractes  paraissent  plutôt  occu- 
pés par  des  mimes  et  des  pantomimes. 
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Mais  ce  même  rôle  peut  être  tenu  par  d'autres  piè- 
ces :  le  drame  satyrique,  la  tragédie  rliinthonienne,  le 
mime  surtout,  venus  tous  trois  de  Grèce  et  de  Grande- 
Grèce,  à  la  suite  de  la  comédie  régulière,  et  l'atellane 
venue  de  Campanie.  Entre  les  exodes  d'une  part,  et  le 
drame  satyrique,  la  tragédie  rhintlionienne,  mais,  bien, 
plus  encore,  le  mime  et  l'atellane  d'autre  part,  il  n'y  a 
point  de  différences  essentielles.  Si  les  sujets  n'en  sont 
pas  les  mêmes,  ils  sont  analogues  au  moins  par  leur 
nature  bouffonne;  le  ton  en  est  le  même;  la  place  et  la 
valeur  dans  les  représentations  en  sont  les  mêmes.  Les 
exodes  ont  donc  une  tendance  à  fusionner  avec  ces  au- 
tres pièces;  et,  dans  la  suite  des  temps  (postca),  ils  fu- 
sionnent en  effet.  Ils  le  font  de  préférence  {potissimum) 
avec  les  atellanes.  Et  l'on  en  voit  bien  les  raisons. 
L'atellane  est  campanienne,  tandis  que  les  autres  sont 
(grecques.  Or  les  acteurs  d'exodes  sont  hostiles  aux 
choses  grecques,  puisque  c'est  précisément  par  réac- 
tion contre  elles  qu'ils  ont  inventé  l'exode.  S'ils  sont 
amenés  à  jouer  une  pièce  non  indigène,  ils  préféreront 
cependant  la  moins  étrangère,  la  plus  italienne  des 
deux,  —  d'autant  plus  que  peut-être  ils  sont  précisément 
allés  la  chercher  en  Campanie,  pour  l'opposer  à  la  co- 
médie palliata.  De  plus,  et  surtout,  les  genres  impor- 
1;és  sont  joués  par  des  acteurs  de  profession,  espèces 
de  saltimbanques  méprisés,  légalement  privés  de  tout 
droit  civique.  Au  contraire,  les  atellanes  sont  jouées  par 
des  hommes  de  naissance  libre,  qui  gardent  toute  leur 
dignité  de  citoyen,  qui  ont  le  droit  de  conserver  leur 
masque  sur  les  planches,  sans  que  personne  puisse  les 
contraindre  à  l'enlever  ^  Ces  deux  raisons  suffisent 

1.  Festus,  au  mot  Versonata. 
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bien  pour  expliquer  comment  l'exode  s'est  fondu  d'a- 
bord avec  l'atellane  seule.  C'est  plus  tard  seulement, 
à  la  fin  de  la  République,  quand  ces  traditions  s'ou- 
blient, que  le  mime,  à  son  tour,  devient  exode,  —  et  les 
autres  peut-être,  plus  tard  encore. 

On  voit  comment  s'est  faite  la  croissance  de  la  co- 
médie latine.  L'ancienne  plante  romaine,  malgré  la 
greffe  étrusque,  n'avait  pas  encore  produit  ses  fruits, 
quand  elle  a  brusquement  dévié  vers  le  soleil  de  la 
Grèce.  Pourtant,  à  côté  de  la  branche  maîtresse,  un 
rejeton  plus  faible  a  poussé,  et  cette  jeune  branche  con- 
tinue, pour  un  temps,  à  grandir,  à  fleurir  dans  la  di- 
rection première  du  vieux  tronc. 


CHAPITRE    IV 

CRITIQUE   DES   TRADITIONS 

TOUCHANT    LES    ORIGINES   INDIGÈNES 

DE    LA    COMÉDIE    ROMAINE 


Les  premiers  historiens  de  Rome  et  d'Athènes  dans 
les  temps  modernes  ont  aisément  reçu  les  vieilles  tra- 
ditions des  poètes  et  des  historiens  de  l'antiquité  sur 
les  âges  primitifs  de  ces  peuples.  Assurément,  il  y 
avait  là  tout  un  surnaturel  mythologique  qu'ils  écar- 
taient de  prime  abord.  Mais,  en  faisant  abstraction  de 
l'élément  fabuleux  qui  se  mêlait  aux  récits  consacrés, 
ils  en  acceptaient  sans  difficulté  la  partie  naturelle  et 
humaine.  Puis  la  défiance  est  venue.  On  ne  s'est  plus 
borné  à  rejeter  simplement  l'invraisemblable.  On  s'est 
demandé  si  le  vraisemblable  lui-même  était  toujours 
bien  vrai;  s'il  n'y  avait  pas  là  peut-être  des  hypothè- 
ses, des  romans  créés  de  toutes  pièces  ou  des  embel- 
lissements, ou  des  confusions.  Et  maintenant,  après 
avoir  rapporté  ce  que  les  anciens  nous  ont  transmis 
sur  leurs  propres  origines,  on  essaye  de  contrôler  ces 
traditions  en  elles-mêmes,  pour  mieux  découvrir  ce 
qu'il  y  a  au  fond  de  réalité  ou  certaine  ou  probable. 
Semblablement,  pour  notre  Moyen  Age,  les  savants  les 
plus  scrupuleux  ont  longtemps  admis  qu'il  y  avait  un 
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élément  historique  à  la  base  de  nos  chansons  de  ges- 
tes, et  ils  se  sont  évertués  à  mettre  en  lumière  le  fon- 
dement exact  que  pouvaient  recouvrir  et  dissimuler  les 
ornements  dus  à  l'imagination  des  trouvères.  Et  voici 
qu'un  ciiercheur  '  plus  défiant,  —  plus  perspicace  et 
plus  heureux,  —  révoque  en  doute  non  plus  tel  ou  tel 
détail,  mais  l'essence  même  de  ces  légendes  épiques. 
Il  en  dévoile  les  origines  et  les  auteurs,  il  en  montre 
la  naissance  et  en  suit  le  développement,  il  les  relègue 
dans  le  domaine  de  la  fantaisie  et  les  bannit  décidé- 
ment de  riiistoire. 

Il  n'en  va  pas  autrement  de  l'histoire  littéraire  des 
anciens.  Longtemps  les  savants  modernes  ont  reçu 
comme  articles  de  foi  les  renseignements  que  nous 
donnent  sur  les  premières  formes  de  la  comédie  ro- 
maine un  poète  comme  Horace,  un  historien  comme 
Tite-Live  et  même  un  grammairien  comme  Evanthius. 
Assurément  les  difficultés  que  présente  en  particulier 
le  récit  de  l'historien  ne  leur  avaient  pas  échappé.  Mais 
ils  se  sont  évertués  à  les  résoudre  par  la  subtilité  des 
interprétations.  L'idée  ne  leur  est  pas  venue  que  ces 
traditions  étaient  suspectes  en  elles-mêmes,  qu'il  en 
fallait  vérifier  l'origine  et  l'autorité.  Ils  ont  simple- 
ment cru  qu'elles  étaient  obscures  et  qu'il  n'y  avait  pas 
autre  chose  à  faire  que  de  les  élucider.  C'est  à  cela  que 
tous  ont  travaillé,  de  la  Renaissance  à  la  seconde  moi- 
tié du  xix^  siècle.  Mon  intenti'on  n'est  pas  ici  de  suivre 
leurs  efforts.  J'en  dirai  seulement  qu'ils  furent  nom- 
breux et  divers.  Pour  en  donner  une  idée  je  ne  pren- 
drai qu'un  exemple.  Si  j'examine,  dans  l'édition  Panc- 

1.  Josei;li  Bûtlier,  Les  Légendes  épiques,  1908. 
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kouke  s  les  notes  du  VIP  livre  de  Ïile-Live,  je  vois 
que  les  scrupuleux  commentaleurs  ont  lu,  pour  résou- 
dre les  difficultés  de  leur  texte,  et  l'abbé  Valry,  Sur  la 
récitation  des  tragédies  anciennes,  et  le  P.  Ménestrier, 
Traité  des  représentations  en  musique  anciennes  et  moder- 
nes,ei  Yoltâlre,  -Dictionnaire  philosophique  au  mot  chant, 
et  l'abbé  Dubos,  Ré/li'xions  critiques  sur  la  poésie  et  sur  la 
peinture,  et  Heinsius,  In  Hesijch.  et  Scaliger,  Sur  Varron, 
et  de  Guérie,  Questions  sur  Pétrone,  et  Théry,  De  la  sa- 
tire, et  Gassan,  Lettres  inédites  de  Marc-Aurèle  et  de  Fron- 
ton, —  et  qu'ils  allèguent  en  outre  :  «  Gasaubon,  De 
Rom.  sat.,  Dan.  Heinsius,  De  Sat.  Borat.,  Saumaise,  Ad 
Vopisci  Carin.,  Dacier,  Discours  sur  la  satire,  les  com- 
mentaires de  Drakenborch,  d'Ernesti,  de  Ruperti,  les 
explications  de  Schœll,  Uist.  abr.  de  la  litt.  rom.,  I,  108, 
et  enfin  les  notes  de  l'édition  Lemaire.  »  Encore  n'ont- 
ils  pas  tout  cité  2.  Ils  n'ont  point  rappelé  par  exemple 
le  remarquable  commentaire  de  Daunou  ^  l'un  des 
plus  ingénieux  et  pénétrants  qui  soient... 

En  somme,  l'authenticité  de  la  tradition  une  fois  ad- 
mise, il  est  difficile  d'ajouter  beaucoup  aux  interpré- 
tations qu'en  avaient  données  tous  ces  savants.  Tout 
ce  qu'on  peut  tirer  du  texte  de  Tite-Live,  en  avait,  je 
crois,  été  tiré.  —  Il  ne  restait  plus  qu'à  choisir  ;  et  ce 
n'était  pas  facile.  Mais  notre  âge  a  changé  la  solution 
du  problème  en  changeant  le  problème  lui-même.  C'a 

1.  Traductioa  de  Tite-Live  j)ar  A.  A.  J.  Liez,  N.  A.  Dubois, 
V.  Verger  et  Corpet,  1835. 

2.  Ils  n'oat  pas  parlé  de  Diderot,  mais  son  commentaire  était 
inédit.  Voir  l'appendice  de  ce  chapitre. 

3.  Cours  d'Etudes  historiques,  t.  XV.  Voir  à  l'apjendice  de  ce 
chapitre,  où  il  a  paru  bon  de  l3  résumer,  précisément  pour  la 
méthode  et  la  précision  qui  y  paraissent. 
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été,  en  cette  matière  spéciale,  —  et  toute  proportion 
gardée,  —  une  révolution  semblable  à  celle  qu'a  opérée 
Emmanuel  Kant  dans  le  domaine  de  la  plîilosophie. 
In  tenui  labor  ;  at  tenuis  non  c/lorin...  L'histoire  en  est 
intéressante.  Elle  mérite  d'être  rappelée  ;  non  seule- 
ment parce  qu'elle  peut  servir  à  notre  but  particulier, 
la  connaissance  de  la  comédie  romaine  ;  non  seulement 
parce  qu'elle  nous  présente  la  critique  littéraire  des 
Romains  à  ses  débuts;  mais  encore  parce  qu'elle  offre 
un  bel  exemple  des  résultats  inespérés  que  peuvent 
produire  la  méthode  patiente  de  l'érudition  moderne 
et  la  collaboration  des  savants  acharnés  à  la  recherche 
du  vrai.  Peut-être  la  démonstration  n'est-elle  pas 
d'une  rigueur  absolue  ;  mais  elle  a  pour  elle  tant  de 
probabilités  qu'en  pareilles  matières  l'esprit  le  plus 
scrupuleux  n'en  saurait  guère  exiger  davantage. 

Il  était  donc  admis  que  la  sature  dramatique  avait 
existé,  et  que  le  récit  de  Tite-Live,  pour  obscur  qu'il 
fût,  n'en  était  pas  moins  valable.  On  pouvait  bien 
supposer  que  Tite-Live  peut-être  s'était  trompé  de 
136  ans,  lui  qui  plaçait  en  390/364  la  première  origine 
des  représentations  scéniques,  alors  que  le  témoi- 
gnage de  Denys  d'Halicarnasse  les  ferait  remonter 
à  264/490  ^  On  pouvait  bien  s'étonner  surtout  qu'il  eût 
u  franchi  par  les  mots  post  aliquot  annos  un  espace  d'en- 
viron cent  vingt  ans^  »  La  confiance  en  l'ensemble  de 
son  récit  n'en  était  pas  ébranlée.  Mais  voici  qu'en  1867, 
lassé  peut-être  des  vains  efforts  de  tant  d'érudits,  et 
en  désespoir  de  cause,  0.  Jahn,  —  le  premier  de  tous, 
je  crois,  —  s'avisa  de  dénier  à  ce  texte  tant  et  tant  de 

1.  Daunou,  /.  c,  p.  326. 

2.  Ibid.,  p.  329.  Exactement  124  (de  390/364  à  ol4/:240) 
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fois  inutilement  scruté  son  caractère  liistorique  *.  Se- 
lon lui,  il  n'y  a  là  qu'une  construction  hypothétique, 
échafaudée  par  les  critiques  et  les  grammairiens  an- 
ciens (Varron  peut-être  dans  son  De  originibus  sceni- 
cis)^,  pour  expliquer  certains  problèmes  obscurs?  Que 
signifiait  par  exemple  l'expression  ad  manum  cantare 
et  d'où  vient  l'usage  qu'elle  désigne?  Pourquoi  les  ac- 
teurs d'atellanes  avaient-ils  une  situation  privilégiée, 
etc?  Faute  de  le  savoir,  on  l'imagina  par  induction  et 
par  analogie.  Les  Latins,  toujours  hantés  d'ailleurs  par 
le  souvenir  et  l'exemple  des  Grecs,  admirent  que  l'évo- 
lution littéraire,  chez  eux,  reproduisait  tant  bien  que 
mal  l'évolution  littéraire  de  ces  rivaux  plus  heureux.  Et 
c'est  ainsi  que  serait  née  la  théorie  d'une  sature  drama- 
tique indigène,  pendant  du  drame  satyrique  des  Grecs. 
L'idée  ainsi  lancée  ne  parait  pas  avoir  reçu  grand 
accueil.  Kiessling  ^  en  1886,  écrit  bien  :  «  Il  est  tout 
à  fait  douteux  que  cette  dénomination,  salure^  pour 
désigner  les  vieilles  et  grossières  improvisations  de  la 
scène  romaine,  ait  jamais  existé  ailleurs  que  dans  la 
cervelle  de  ces  historiens  littéraires,  qui,  en  compa- 
rant la  poésie  dramatique  des  Romains  à  celle  des 
Grecs,  regrettèrent  de  ne  pas  trouver,  à  côté  de  la  tra- 
gédie et  de  la  comédie,  une  forme  primitive  de  poésie 
dramatique  romaine  qui  correspondît  au  drame  saty- 
rique, —  c'est-à-dire  dans  la  cervelle  de  Varron,  ou  de 
l'auteur  quel  qu'il  soit  suivi  par  Tite-Live  dans  son 
récit  fameux  des  origines  du  théâtre  romain  ».   Mais 

1.  Satura  dans  Hennés,  1867,  II,  224. 

2.  Cf.  Jahn,  Rhein.  Mus.,  4854,  IX,  629. 

3.  Editioa   des   Satires  d'Horace   (Berlin,    1886),    introduction, 
p.  vu. 
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Teuffel,  jusque  dans  la  troisième  édition  de  son  Manuel 
(1874),  —  où  pourtant  il  note  conabien  tout  est  obscur 
et  incertain  dans  cette  matière,  —  ne  met  pas  en  doute 
l'existence  réelle  de  la  sature  dramatique.  Mommsen, 
dans  la  sixième  édition  de  son  Histoire  romaine  (1874), 
Ribbeck,  dans  sa  Tragédie  romaine  (1875)  et  dans  la 
première  édition  de  sa  Poésie  latine  (1887),  n'en  dou- 
tent pas  davantage.  Et  Schanz,  dans  sa  première  édi- 
tion (1890),  ne  fait  non  plus  aucune  réserve. 

Dès  lors  pourtant  Léo  avait  confirmé  les  vues  ori- 
ginales de  Jahn,  dans  son  étude,  Varron  et  la  satire 
(1889)  *.  Les  premiers  auteurs  comiques  à  Rome 
avaient  été  empêchés,  par  les  lois  et  par  les  mœurs, 
d'attaquer  nommément  des  personnages  vivants.  Luci- 
liiis  au  contraire,  dans  la  satire  proprement  dite,  grâce 
à  sa  position  sociale  et  à  l'autorité  de  ses  amis,  n'avait 
pas  hésité  à  le  faire.  C'est  ainsi  qu'on  eut  l'idée  de  le 
mettre  en  parallèle  avec  les  auteurs  de  l'Ancienne  Co- 
médie grecque,  Eupolis,  Cratinus,  Aristophane  :  «  Il 
procède  entièrement  d'eux,  et  les  suit  »,  dit  Horace  -. 
Or,  en  parlant  ainsi,  Horace  n'est  qu'un  écho  de  Var- 
ron. Le  chapitre  de  Diomède  sur  la  satire,  avec  les 
quatre  élymologies  qu'il  propose  sans  choisir  entre  el- 
les, dérive  en  effet  d'un  ouvrage  de  cet  érudit.  Le 
procédé  même  d'offrir  à  la  fois  étymologie  latine  et 
étymologie  grecque  sans  se  prononcer,  suffit  à  révéler 
sa  manière  ;  et  d'ailleurs  divers  témoignages  attestent 
que  Diomède  remonte  bien  à  Varron  par  l'intermédiaire 
de  Suétone  ^  Quant  au  traité  De  Comœdia,  il  n'est  pas 

1.  Varro  und  die  Satire  {Hermès,  1889,  XXlV,  67.) 

2.  Sat.,  I,  IV,  6. 

A.  Jahn,  Rhein.  Mus.,  1354,  IX.  629, 
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moins  inspiré  de  Yarron  encore.  L'erreur  même  d'Evan- 
thius,  qui  confond  absolument  la  satire  de  Lucilius  et 
la  comédie,  —  en  homme  qui  a  totalement  perdu  la  no- 
tion même  du  genre  dramatique,  —  prouve  que  l'au- 
teur sur  lequel  il  s'est  fondé  établissait  un  parallèle 
entre  Lucilius  d'une  part,  Eupolis,  Cratinus  et  Aris- 
tophane d'autre  part  :  que  c'était  donc  précisément  Var- 
ron.  Et  Varron  ne  faisait  là  que  reproduire  les  vues 
des  grammairiens  alexandrins,  disciples  à  leur  tour 
de  l'école  péripatéticienne,  pour  qui  le  caractère  de  cri- 
tique personnelle  et  nominative  était  par  excellence 
le  trait  distinctif  de  la  Comédie  Ancienne.  C'est  Varron 
que  Ti(e-Live  a  reproduit  S  —  bien  ou  mal,  nous 
l'ignorons.  Nous  ne  savons  points  par  exemple  s'il 
lui  a  été  fidèle  en  plaçant  les  danses  des  ludions  étrus- 
ques en  390/364,  tandis  qu'Ovide  les  faisait  remonter 
jusqu'à  Romulus.  Mais  du  moins  nous  apercevons  très 
nettement  .comment  Varron  a  procédé  pour  composer 
son  histoire  de  la  comédie  latine.  Il  a  imaginé  des 
faits  afin  d'expliquer  certaines  coutumes  romaines,  et 
il  les  a  imaginés  en  se  fondant  sur  une  analogie  pré- 
supposée du  théâtre  national  avec  le  théâtre  attique. 
Les  jeunes  Romains  ont-ils  imité  les  ludions  étrusques? 
—  Varron  l'affirme,  parce  qu'il  y  a  quelque  chose  d'ana- 
logue dans  le  traité  u-oï  vM'^Mflh.c,  qui  précède  les  comé- 
dies d'Aristophane.  Y  eut-il  des  satures  débitées  sur  le 
théâtre  ?  —  Yarron  emploie  ce  terme,  parce  qu'il  lui  fal- 
lait un  mot  pour  désigner  une  poésie  à  forme  libre,  que 
le  mot  sature,  emprunté  par  Ennius  à  la  vie  courante, 
lui  a  semblé  approprié,  que  l'analogie  du  drame  satyri- 

i.  cf.  J.  OrencH,  .V.  Terentiiis  Varro  die  Quelle  zii  Livius,  VII,  ii, 
(Bistritz,  1891). 
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que  l'a  peut-être  entraîné.  Livius  Andronicus  a-t-il  lui- 
même  joué  dans  ses  pièces?  —  C'est  encore  une  ana- 
logie avec  le  théâtre  attique  ;  et  elle  sert  à  Varron  pour 
expliquer  comment,  aux  temps  historiques,  il  y  a  des 
acteurs  qui  ne  chantent  plus.  Entre  les  satures  et  les 
comédies  régulières,  y  a-t-il  eu  cette  sorte  de  déve- 
loppement organique  que  laisse  entendre  le  récit  de 
Tite-Live  ?  —  Nullement.  Livius  Andronicus  n'a  pas 
développé  ou  modifié  la  sature  pour  en  faire  des  comé- 
dies; il  a  pris  des  comédies  grecques  toutes  faites  et 
les  a  traduites.  Mais  Yarron  a  voulu  trouver  à  Rome 
une  évolution  semblable  à  celle  du  théâtre  athénien. 
Il  a  purement  et  simplement  traduit  une  phrase  d'A- 
ristote  :  «  Gratès,  le  premier,  s'écartant  de  la  forme 
iambique,  composa  des  dialogues  et  des  sujets  »,  en 
mettant  «  Livius  »  au  lieu  de  «  Cratès  »  et  «  satura  » 
au  lieu  de  «  laufjiv.i.  l^iy.  ».  Les  atellanes  ont-elles  servi 
d'exode?  —  Varron  l'a  supposé,  pour  trouver  un  pen- 
dant romain  au  drame  satyrique;  et  il  les  a  exclusive- 
ment réservées  aux  citoyens,  pour  justifier  les  privilè- 
ges spéciaux  des  acteurs  d'atellanes.  —  En  définitive, 
il  n'y  a  pas  là  un  exposé  historique.  Il  y  a  une  simple 
théorie  explicative.  Ce  ne  sont  point  les  choses  telles 
qu'elles  se  sont  passées,  mais  bien  telles  qu'on  peut 
se  les  représenter,  pour  rendre  compte  de  certains  usa- 
ges, et  si  l'on  admet  que  le  théâtre  romain  s'est  déve- 
loppé de  la  même  manière  que  le  théâtre  grec. 

Ainsi  précisée  et  appuyée  sur  de  tels  arguments  et 
de  tels  exemples,  la  thèse  de  Jahn  eut  un  peu  plus  de 
succès.  C'est  en  partant  des  résultats  auxquels  arrive 
Léo,  que  Lezius  '  propose  de  la  sature  une  explication 

1.  Voir  p.  71. 
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qui  paraît  satisfaisante.  Si  Van  Eck  '  nie  qu'il  y  ait 
jamais  eu  à  Rome  la  séparation  du  canticura  et  de  la 
mimique  qu'on  avait  induite  du  texte  de  Tite-Live,  du 
moins  il  admet  bien  qu'il  y  eut,  dans  la  tragœdia  cun- 
tata  une  division  assez  semblable  :  certains  acteurs 
n'ayant  que  des  parties  de  dialogue  et  mimant,  tandis 
que  le  cantor  chantait,  non  pas  son  rôle,  mais  leur  rôle 
à  eux  et  les  sentiments  qu'eux-mêmes  éprouvaient. 
Mais  surtout  il  admet  que  la  phrase  en  question,  — 
qu'elle  soit  de  Tite-Live  ou  qu'elle  ait  été  ultérieure- 
ment interpolée  dans  son  texte,  —  a  été  écrite  pour 
rendre  compte  d'une  habitude  contemporaine.  Le  ca- 
ractère explicatif  du  récit,  —  ce  qui  est  essentiel  dans 
l'article  de  Léo,  —  subsiste  donc  malgré  tout. 

Cependant,  quelques  années  après,  (1894)  Hendrick- 
son  2  reprit  la  question  et  lui  fit  faire  un  pas  nouveau. 
Il  part  de  cette  remarque  que,  même  dans  l'histoire 
proprement  dite  des  Romains,  à  plus  forte  raison  dans 
l'histoire  de  leur  littérature,  on  trouve  de  fausses  ana- 
logies et  des  parallèlismes  imaginaires  avec  l'histoire 
des  Grecs  et  de  leur  littérature.  Or  Aristote  présente 
en  deux  étapes  le  développement  de  la  comédie  grec- 
que. Les  vers  phalliques,  selon  lui,  ont  donné  nais- 
sance à  une  première  forme  dramatique,  la  Comédie 
Ancienne,  caractérisée  par  l'invective  personnelle  et 
la  censure  nominative,  tandis  que  Cratès,  renonçant 
à  ces  violences,  a  créé  une  seconde  forme,  la  Comédie 
Nouvelle,  avec  dialogues  et  sujets.  Au  contraire,  les 
savants  alexandrins  y  distinguent  trois  périodes  dif- 

1.  Quœstiones,  i. 

2.  The  dramalic  satura  and  Ihe  old  eomedy  at  Rome  dans  Americ. 
Journ.  of  philolofj.,  1894,  XV,  1. 
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férentes  :  la  Comédie  Ancienne,  la  Comédie  Moyenne, 
la  Comédie  Nouvelle.  Parmi  les  auteurs  que  nous  avons 
cités,  Evanthius  seul  attribue  trois  états  à  la  comédie 
latine  :  la  comédie  personnelle,  la  sature,  la  comédie 
nouvelle.  Et  ce  qu'il  dit  des  deux  premiers  états  est 
certainement  absurde.  Le  premier  ne  peut  correspon- 
dre qu'aux  fescennins,  qui  ne  sont  pas  une  comédie. 
Pour  définir  la  deuxième,  dont  le  caractère  essentiel 
est  qu'elle  ne  nomme  plus  ses  victimes,  il  la  rappro- 
che des  satires  de  Lucilius,  c'est-à-dire  d'un  genre  où 
précisément  apparurent  les  attaques  personnelles  et 
nominatives.  C'est  donc  qu'Evanthius,  —  sans  parler 
de  la  confusion  qu'il  fait  des  deux  littératures  grecque 
et  latine,  —  a  voulu  introduire  la  division  triple  des 
Alexandrins,  là  où  ses  sources  ne  lui  donnaient  que 
la  division  double  d'Aristote.  En  effet,  avec  des  diffé- 
rences qu'il  est  inutile  de  relever  ici  en  détail,  Horace 
et  Tite-Live  ne  présentent  que  deux  formes  de  la  co- 
médie nationale  :  la  comédie  personnelle  et  la  comé- 
die impersonnelle.  Le  mot  sature  désigne  la  première, 
la  comœdta  priscn  d'Horace,  Ylcf.ufjr/.ri  l^iv.  d'Aristote  ;  et 
ce  nom  lui  a  été  appliqué  tout  justement  à  cause  du 
caractère  aggressif  qui,  depuis  Lucilius,  était  devenu 
le   trait  distinctif  de  la  satire.  La  source  qu'avaient 
suivie  Horace  et  Tite-Live,  dont  Evanthius  au  con- 
traire a  méconnu  et  corrompu  le  sens,  ne  connaissait 
donc  que  les  divisions  aristotéliciennes;  elle  ignorait 
les  divisions  alêxandrines.  Mais  c'est  Yarron  qui  a  in- 
troduit les  théories  des  Alexandrins  dans  la  philologie 
romaine.  Ainsi,  la  source  en  question  est  un  ouvrage 
antérieur  aux  siens.  Elle  ne  peut  être  qu'un  écrit  d'Ac- 
cius,  qui  le  premier  s'est  livré  à  des  travaux  d'érudi' 
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tion  littéraire  et  le  premier  a  cherché  à  modeler  les 
choses  romaines  sur  le  type  des  choses  grecques.  Se- 
lon Hendrickson,  la  sature  serait  un  genre  dramatique 
imaginé  par  les  premiers  érudits  de  Rome  pour  faire 
pendant   à  la  Comédie  Ancienne  des  Grecs.  Ils  l'ont 
suppos  e  (car  Hendrickson  interprète  ici  le  texte  de 
Tite-Live  tout  autrement  qu'on  ne  le  faisait  avant  lui) 
jouée  pur  des  acteurs  de  métier,  comme  la  Comédie 
Ancienne.  Ils  ont  prêté  à  Livius  Andronicus  le  même 
rôle  et  la  même  situation  qu'Aristote  prête  à  Ciatès, 
inventeur  de  la  Comédie  Nouvelle  en  pleine  floraison 
de  la  (. omédie  Ancienne.  Ils  ont  prolongé  la  survi- 
vance des  fescennins  joués  en  exodes  par  la  jeunesse 
libre,  comme  Aristote  prolonge  la  survivance  des  ^<ù.- 
HY.V.  dans  les  villes  de  la  Grèce...  Partout  apparaît  la 
recherche  évidente  d'un  parallélisme  entre  les  choses 
romaines  et  les  choses  grecques;  et  c'est  ainsi  que 
s'expli  rue  l'invention  par  les  grammairiens  latins  an- 
térieurs à  Varron  de  la  sature  dramatique. 

Ainsi  Hendrickson  rétablissait  sur  un  point  l'anti- 
que int -rprétation.  C'étaient  bien  des  drames  vtrita- 
bles  qu'  sous  le  nom  de  satures,  avaient  voulu  désigner 
Tite-Live  et  son  autorité.  Sur  un  autre  point,  l'hypo- 
thèse que  cette  autorité  était  Varron,  il  contredisait 
Jahn  et  I.eo,  —  quoique  Léo  eût  déjà  entrevu  certaines 
incompatibilités,  sinon  entre  Varron  et  Tite-Live,  du 
moins  entre  Varron  et  Horace.  Mais,  sur  le  problème 
essentit  i,  sur  l'inexistence  de  cette  prétendue  siiture 
dramatique  et  sur  les  motifs  qui  l'ayaient  fait  imagi- 
ner par  les  savants  Romains,  il  confirmait  pleinement 
ses  deu>:  devanciers.  L'idée,  cette  fois,  parut  mériter 
au  moins  d'être  discutée.  Dans  sa  deuxième  édition 
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(d898),  Schanz  signale  ces  théories  nouvelles,  sans 
toutefois  les  accepter  encore  ^ 

Mais  Hendrickson  avait  bien  senti  qu'il  était  dans  la 
bonne  voie  et  que,  pour  résoudre  la  question  de  la 
sature,  il  ne  s'agissait  pas  d'échafauder  des  hypothè- 
ses sur  les  données  du  texte  de  Tite-Live.  Il  fallait 
examiner  ce  texte  en  lui-même,  en  scruter  la  valeur 
par  l'examen  des  sources  dont  il  peut  procéder.  C'est 
dans  cette  intention  qu'il  écrivit  une  intéressante  étude 
sur  les  origines  de  l'érudition  romaine  :  Un  chapitre 
pré-varronien  de  l'histoire  littéraire  à  Rome^.  Les  études 
grammaticales  et  littéraires,  à  Rome,  datent  des  pre- 
miers poètes,  ces  écrivains  d'origine  étrangère  qui 
traduisirent  et  expliquèrent  les  œuvres  des  Grecs. 
Mais  elles  reçurent  une  impulsion  décisive  des  con- 
férences que  donna  aux  Romains,,  après  la  mort  d'En- 
nius,  Cratès  de  Mallos,  ambassadeur  d'Attale,  et 
auteur  d'un  traité  wtoï  y.r,jy.yoLv.;.  Le  plus  accrédité  de 
ses  imitateurs  romains  fut  le  poète  Accius  et  les  opi- 
nions qu'il  soutint  se  répandirent  bien  vite.  Et  pour- 
tant sa  critique  avait  deux  graves  défauts.  Non  seule- 
ment des  recherches  insuffisantes  ne  la  mettaient  pas 
à  l'abri  des  erreurs  (en  chronologie  par  exemple)  ;  mais 
la  méthode  même  était  «  maîtresse  d'erreur.  »  Par 

1.  Voir  dans  Rabbow,  De  Donati  commento  in  Terentium  spéci- 
men ohservationum,  I  (Jahrb.  f.  Pliilol.,  1897,  t.  I,  p.  314-320).  Il  y 
est  démontré  par  de  nombreux  exemples  que  les  Romains,  cal- 
quant leur  critique  littéraire  sur  celle  des  Grecs,  ont  prêté  à 
tels  ou  tels  écrivains  latins,  mis  en  parallèle  avec  tels  ou  tels 
écrivains  grecs,  les  qualités,  les  défauts,  l'histoire  même  de  leurs 
prototypes  grecs.  C'est  donc  une  confirmation  nouvelle  de  la 
thèse  de  Jahn,  Léo  et  Hendrickson. 

2.  A  pre-varronian  chapter  nf  Roman  literary  fiiston/,  dans  Amer. 
Journ.  ofphit.,  1898,  XIX,  285. 
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une  conception  enfantine,  Accius  voulait,  en  dépit  de 
l'évidence,  calquer  l'histoire  littéraire  des  Romains 
sur  l'histoire  littéraire  des  Grecs.  Ainsi,  ayant  placé 
la  première  représentation  dramatique  de  Livius  An- 
dronicus  en  197,  et  Livius  Andronicus  ayant  écrit 
des  pièces  qui,  traduites  de  la  Comédie  Nouvelle, 
appartenaient  nécessairement  à  ce  genre,  Accius  a 
voulu  trouver  chez  les  Romains,  avant  197,  une  Co- 
médie Ancienne,  puisque,  chez  les  Grecs  la  Comédie 
Ancienne  avait  précédé  la  Comédie  Nouvelle.  D'autre 
part,  une  tradition  qu'on  retrouve  dans  Verrius  Flac- 
cus  fait  remonter  les  premiers  jeux  scèniques  romains 
à  l'an  364.  Entre  364  et  197  il  y  avait  donc  un  vide  et, 
ce  vide,  Accius  a  voulu  le  remplir.  Pour  cela,  il  n'a 
pas  cherché  dans  les  documents  romains,  mais  dans 
les  œuvres  des  critiques  grecs.  U  a  transporté  à  Rome 
les  étapes  aristotéliciennes  de  la  comédie  grecque, 
lesquelles  sans  doute  lui  étaient  connues  par  le  Uzoï 
y.'j)'j.f.yli'y.-  de  Cratés.  Voilà  comment  aurait  été  imagi- 
née la  sature.  Quant  à  ce  nom  lui-même,  il  aurait  été 
choisi,  d'une  part  parce  qu'il  correspondait  assez  bien 
à  ridée  qu'on  peut  se  faire  d'une  comédie  confuse  et 
sans  lois,  d'autre  part  parce  qu'il  impliquait  une  idée 
de  malice  et  que  la  ta/xeucÀ  irJiv.  d'Aristote  avait  le  carac- 
tère aggressif.  Varron  avait  bien  corrigé  les  erreurs 
d'Accius.  Mais  Ïite-Live  n'a  tenu  compte  de  ces  recti- 
fications que  pour  éviter  l'anachronisme,  ou  plutôt  l'es- 
quiver. Horace,  lui,  n'en  a  point  voulu  tenir  compte, 
parce  que  Varron  était  le  représentant  de  cette  école 
d'archaïsants  qu'il  combattait.  l\  n'en  est  pas  moins 
vrai  que  la  chronologie  exacte  de  Varron  a  fini  par 
triompher.  Sauf  Valère  Maxime,  qui  a  résumé  inintel- 
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ligemment  le  récit  de  Tite-Live,  sauf  Evanthius  qui  a 
tout  brouillé,  sauf  enfin  Porphyrion  qui  a  commenté 
sans  critique  les  vers  d'Horace,  il  n'est  plus  jamais 
question  de  la  prétendue  Comédie  Ancienne  des  Ro- 
mains. C'est  une  preuve  de  plus  que  la  sature  drama- 
tique n'a  jamais  existé. 

Cependant  Léo,  après  son  premier  article  sur  Varron 
et  la  satire,  s'était  livré  aux  profondes  études  d'oîi  sont 
sorties  les  Forschungen,  —  la  contribution  la  plus  re- 
marquable qui  ait  paru  sur  li  comédie  latine  depuis 
les  travaux  de  Ritschl.  Enrichi  des  connaissances  ainsi 
amassées,  il  revint  à  la  question  dans  son  article,  Tite- 
Live  et  Horace  sur  la  pré-histoire  du  drame  romain  *. 
Pour  lui,  il  est  décidément  acquis  que  Tite-Live  ne 
suit  pas  Varron.  La  «  construction  »  de  son  chapitre  ii 
du  Livre  VII  ne  s'accorde  point  en  effet  avec  les  ensei- 
gnements du  «  scrupuleux  investigateur  »  des  antiqui- 
tés latine^!.  Tite-Live  parle  des  vers  fescennins,  puis 
des  satures  plus  régulières  composées  pour  s'adapter 
aux  chants  et  aux  danses,  puis  des  drames  proprement 
dits  de  Livius  An  Ironicus.  Il  n'est  pas  aisé  de  savoir 
jusqu'à  quel  point  lui-même  ou  sa  source  attribuent  le 
caractère  dramatique  aux  satures.  Mais  il  est  évident 
néanmoins  qu'il  a  voulu  dessiner  une  évolution  qui, 
partie  des  fescennins  et  passant  par  les  satures,  abou- 
tit aux  comédies.  Livius  Andronicus  est  donc  repré- 
senté comme  le  poète  qui,  ajoutant  une  action  à  la 
sature  indigène,  l'a  élevée  jusqu'au  drame  ;  il  est  l'in- 
venteur du  drame  romain.  Au  contraire  en  termes 
formels  et  à  maintes  reprises,  Varron  affirme  que  Li- 

1.  Livius  iind  Horaz  iiher  die  Vorgeschischle  des  romischen  Dramas, 
dans  Hermès^  1904,  XXXIX,  63. 
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vius  Andronicus  est  simplement  l'importateur  du 
drame  grec.  Ainsi,  Tite-Live  accepte  et  reproduit  une 
tradition  autre  que  celle  de  Varron.  —  Il  en  est  de 
même  pour  Horace.  Sans  doute,  le  poète  paraît  admet- 
tre les  théories  du  savant,  lorsqu'il  rattache  Lucilius 
à  la  Comédie  Ancienne.  Mais  toute  la  doctrine  litté- 
raire de  VEpitre  à  Auguste  est  nettement  opposée  à 
la  tendance  archaïsante  née  des  études  de  Varron  et 
accréditée  par  ses  disciples.  Lorsqu'il  esquisse  en  parti- 
culier l'histoire  du  drame  romain^  Horace  situe  les  dé- 
buts de  la  comédie  régulière  «  après  les  guerres  puni- 
ques »,  c'est-à-dire  que,  négligeant  les  réfutations  de 
Varron,  il  s'attache  à  la  chronologie  et  du  nhême  coup 
aux  théories  du  poète  Accius.  —  Mais  il  ne  faut  pas 
s'imaginer  que  Tite-Live  et  Horace  soient  en  tous 
points  d'accord.  Sans  doute  la  ligne  générale  de  leur 
récit  est  la  même,  et  tous  deux  tendent  à  rattacher  les 
origines  de  la  comédie  romaine  à  des  usages  populai- 
res. En  revanche,  dans  le  détail,  les  divergences  ap- 
paraissent multiples.  Tite-Live  exclut  toute  influence 
grecque  et  met  seulement  en  scène  des  Romains,  des 
Etrusques,  des  Osques.  Horace  donne  une  importance 
capitale  aux  modèles  grecs.  Tite-Live  présente  une 
double  évolution  qui  se  développe  selon  deux  lignes 
parallèles  :  les  ludions  étrusques  sont  suivis  des  his- 
trions latins,  au  nombre  desquels  Livius  Andronicus 
se  range  et  dont  il  perfectionne  l'art  encore  novice; 
et  d'autre  part  les  jeunes  gens  libres  imitant  les  lu- 
dions aboutissent  aux  exodes  puis  à  l'atellane.  Ho- 
race présente  deux  évolutions  successives  :  aux  fêtes 
des  moissons  naissent  les  fescennins,  qui  se  dévelop- 
pent, dégénèrent,  sont  réprimés  et  s'adoucissent;  puis 
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brusquement  le  drame  grec  s'introduit  et  supplante 
l'élément  italique.  Tite-Live  ne  dit  pas  un  mot  de  la 
tragédie.  Horace  la  met  au  premier  plan.  Tite-Live 
se  place  à  un  point  de  vue  artistique,  en  quelque 
sorte  :  il  montre  les  improvisations  grossières  se  per- 
fectionnant peu  à  peu  et  arrivant  enlin  à  des  règles 
précises  et  à  une  forme  littéraire,  Horace  se  place 
à  un  point  de  vue  historique  :  il  expose  comment  les 
fescennins  ont  pris  un  caractère  aggressif  et  comment 
les  lois  qui  réprimèrent  leurs  violences  donnèrent 
naissance  à  un  genre  impersonnel.  Ïite-Live  localise 
son  récit  à  la  ville.  Horace  le  place  à  la  campagne... 
—  Il  résulte  de  tout  cela  que  Tite-Live  et  Horace  n'ont 
pas  suivi  la  même  autorité.  Quelle  est  celle  d'Horace? 
L'erreur  chronologique  est  ici  un  indice  absolument 
clair  :  ce  sont  les  Didascalica  d'Accius.  Il  ne  les  a  peut- 
être  jamais  eues  entre  les  mains;  mais  il  les  aura  con- 
nues indirectement  par  les  Annales.  Les  Annales  en 
effet  ont  été  rédigées  pour  la  plupart  d'après  les  travaux 
d'Accius,  et  elles  étaient  lues  dans  les  écoles  à  l'épo- 
que des  premières  études  d'Horace.  Quelle  est  l'auto- 
rité de  Tite-Live?  Le  problème  est  difficile.  Mais  on 
remarquera  que  l'historien  évite  l'anachronisme  au- 
quel le  poète  n'a  point  échappé.  Il  se  tire  d'affaire  tant 
bien  que  mal,  —  plutôt  mal  que  bien,  —  par  son  expres- 
sion vague  {(  quelques  années  après  »,  comme  s'il  eût 
voulu  concilier  le  récit  des  Annales  avec  les  réfutations 
de  Varron.  Ne  se  sera-t-il  point  orienté  sur  un  ouvrage 
comme  le  Liber  annalis  d'Atticus?  Là,  il  aurait  trouvé 
la  date  exacte  des  premières  représentations  scéni- 
ques.  Ces  représentations  elles-mêmes,  il  les  aurait 
décrites  soit  d'après  un  traité  ntoï  ■/.',yj.'.yJi.v.c„  soit  d'après 
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ua  modèle^annalistique  inspiré  lui-même  de  ce  traité. 
—  Pour  le  fond  des  choses,  ni  Horace,  ni  Tite  Live,  — 
l'un  qui  suit  une  tradition  pré-varronienne,  l'autre  qui 
suit  une  _^tradition  en  tout  cas  non-varronienne,  —  ne 
procèdent  donc  de  Varron.  Il  s'ensuit  que  l'existence 
de  la  sature  ne  repose  plus  sur  aucun  témoignage 
qu'on  puisse  directement  ou  indirectement  ratlaclier  à 
l'autorité  du  savant  romain.  Diomède,  qui  le  suit 
puisqu'il  le  cite,  ne  parle  point  de  la  sature  dans  son 
développement  sur  la  comédie.  Evanthius  parle  bien 
de  la  sature;  mais  il  est  visible  qu'il  a  mêlé  ensemble 
(comme  Donat)  les  théories  de  Varron,  d'Horace,  des. 
traités  grecs  sans  y  rien  comprendre;  et  d'ailleurs  la 
sature  qu'il  dépeint  a  un  caractère  polémique  dont 
Tite-Live  ne  dit  rien.  Varron  et  Horace  avaient  rap- 
proché à  cause  de  leur  caractère  aggressif  la  satire  de 
Lucilius  et  la  Comédie  Ancienne.  De  ce  rapproche- 
ment, par  une  série  de  méprises,  Evanthius  a  fait  une 
identification.  Par  conséquent  l'auteur  qu'a  suivi  Tite- 
Live,  pour  définir  un  des  moments  de  sa  «  construc- 
tion »  hypothétique,  a  tout  simplement  employé  un 
titre  vague,  qu'il  a  emprunté  à  Ennius,  probablement 
en  raison  de  ce  vague  même.  Et  la  valeur  historique 
de  son  récit  en  diminue  d'autant.  La  sature  dramatique 
est  un  mythe,  ou  à  tout  le  moins  une  pure  hypothèse. 

Ainsi  conclut  Léo.  Et  Schanz,  dans  sa  dernière  édi- 
tion, se  montre  enfin  persuadé  :  «  Il  faut,  écrit-il,  ban- 
nir la  sature  dramatique  de  l'histoire  littéraire  ^  » 

Est-ce  donc  par  une  négation  catégorique  que  doi- 
vent se  terminer  ces  recherches  ?  Et  dénierons-nous 

1.  De  même  Wissowa,  article  Fescennini  de  l'Encyclopédie  Pauly- 
Wissowa. 
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toute  valeur  au  passage  si  controversé  de  l'historien 
latin?  —  Je  ne  le  crois  pas  tout  à  fait.  Assurément,  il 
faut  sans  hésitation  rejeter  le  lien  que  Tite-Live  sem- 
ble établir  entre  la  comédie  de  Livius  Andronicus  et 
les  formes  indigènes  qu'aurait  revêtues  l'esprit  comi- 
que. Il  n'y  a  pas  là  un  développement  organique;  il  y 
a  exclusivement  une  intervention  étrangère.  Livius 
Andronicus  a  traduit  et  introduit  un  genre  de  pièces 
qui  n'avaient  rien  de  commun  avec  quelque  jeu  romain 
que  ce  soit.  Mais  enfin,  si  les  fescennins  ressemblent 
aux  y^:ù.v/J/x  d'Aristote,  nous  ne  pouvons  pas  en  déduire 
qu'il  y  a  là  analogies  chimériques  ou  parallélisme 
imaginaire  entre  la  littérature  latine  et  la  littérature 
grecque  :  l'existence  réelle  des  fescennins  est  attestée 
par  trop  de  témoignages  et  trop  divers.  Or  qu'y  a-t-il 
d'impossible  à  ce  que  ces  fescennins,  traditionnelle- 
ment employés  à  certaines  fêtes,  aient  fini  par  prendre 
une  forme  moins  improvisée,  moins  lâche,  moins  irré- 
gulière? D'une  année  à  l'autre,  la  jeunesse  prévoyait 
le  retour  de  ces  fêtes;  elle  s'y  préparait.  Pourquoi  un 
groupe  de  jeunes  gens,  défiants  de  la  souplesse  de 
leur  esprit,  n'aurait-il  pas  composé  à  l'avance,  sur  des 
airs  connus,  des  paroles  adaptées  à  ces  airs,  des  cou- 
plets rustiques,  encore  gauches,  mais  plus  suivis,  et, 
dans  leur  variété  même,  plus  ordonnés?  Que  ces  pots- 
pourris  aient  été  dés  lors  appelés  satures,  il  apparaît 
bien  que  non  :  c'est  quelque  savant  qui,  plus  tard  et 
faute  de  mieux,  les  aura  désignés  ainsi.  Qu'ils  aient 
jamais  abouti  à  des  rudiments  de  comédie,  c'est  une 
hypothèse  que  ce  savant  a  pu  risquer,  parce  qu'elle 
s'accordait  avec  son  désir  de  mettre  la  littérature  latine 
en  parallèle  avec  la  littérature  grecque  et  parce  qu'elle 
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flattait  son  patriotisme.  Mais  elle  n'a  pas  môme  un 
commencement  de  preuve  et  nous  devons  la  rejeter. 
En  fin  de  compte,  la  sature  dramatique  n'existe  pas  :  la 
chose  est  claire.  Nous  ne  pouvons  accorder  aucune 
confiance  au  récit  de  Ïite-Live^  visiblement  calqué  sur 
l'histoire  littéraire  des  Grecs.  Mais,  sur  ce  point  par- 
ticulier, il  n'est  pas  impossible  que  ce  récit  fantaisiste 
ait  correspondu,  en  fait,  à  quelque  usage  réel.  Il  n'est 
pas  invraisemblable  qu'aux  improvisations  sans  art  ait 
fini  par  succéder  quelque  composition  un  peu  plus  ré- 
gulière. Et  c'est  à  cela  seulement,  —  mais  enfin  à  cela, 
—  que  se  ramènerait  la  sature  *. 

1.  Il  n'y  a  donc  pas  la  moindre  raison  de  supposer  avec  Pe- 
tersen  que  Stichiis  et  le  Triiculentus  soient  des  sortes  de  satu- 
res, imitées  des  jeux  des  farceurs  Tarentins,  ^"/•jaxEç.  Ritschl 
{Parerga,  269)  a  montré  que  les  termes  mêmes  de  la  didascalie, 
c   Grseca  Adelphe  Menandru  »  réfutent  cette  imagination. 
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Commentaire  de  Diderot  sur  Tite-Live,  VII,  ii. 


«  Les  Etrusques  dansent  à  Rome,  sans  réciter,  sans  chanter, 
sans  représenter  d'action  distincte,  seulement  en  mesure  et 
au  son  d'une  flûte.  Sine  carminé  iillo,  sine  imitandorum  carmi- 
num  actu,  ad  tibicinis  modos. 

La  jeunesse  de  Rome  se  met  à  les  contrefaire  ;  il  se  glisse 
dans  cette  singerie  quelques  vers  plaisants  dans  le  caractère 
et  sur  l'air  de  la  danse.  Ces  plaisanteries  sont  ripostées  de  la 
même  manière.  Il  s'institue  un  dialogue  satirique,  méchant, 
accompagné  d'une  danse  pantomime,  une  scène  burlesque,  où 
le  chant  et  la  danse  cadraient  assez  bien  :  jiiventits  imitari; 
jocularia  fundere  versibus,  non  absoni  a  voce  motus. 

On  prend  goût  à  cette  espèce  de  parodie,  elle  se  perfectionne, 
on  soigne  les  vers,  on  arrange  mieux  le  dialogue,  on  fixe  le 
mouvement  de  la  danse  pantomime,  on  prescrit  au  Auteur  son 
chant  et  sa  partie  :  impletas  modis  satyras,  descriptus  ad  tibi- 
cinem  cantus,  motus  congniens. 

Andronicus,  chanteur  et  danseur  comme  tous  les  bouffons  de 
son  temps,  paraît;  il  trouve  le  genre  établi,  un  dialogue  sati- 
rique en  chant  accompagné  d'une  danse  pantomime,  argumen- 

1.  Maurice  Tourneux,  Quelques  fragments  inédits  de  Diderot,  vu, 
Moyen  d'éclaircir  un  passage  ancien  {Rev.  d'hist.  litt.  de  la  France, 
1894,  I.). 


108  SUR  LES  TRÉTEAUX  LATINS 

tum,  il  élend  le  genre,  il  l'applique  à  une  action  feinte  on 
réelle,  fabula?,  les  scènes  se  lient,  il  se  forme  un  opéra  bouffon, 
canticum,  où  les  mômes  acteurs  représentent  en  même  temps 
par  le  chant  et  par  la  danse  pantomime  un  sujet  satirique  et 
burlesque. 

Grande  révolution,  Andronicus  est  enroué  par  des  bis  réité- 
rés :  rcvocatus  obtudit  vocem.  11  continue  dans  les  représenta- 
tions suivantes  de  danser  la  pantomime,  agit  canticum  ;  re- 
marquez bien  agit  ;  mais  un  enfant,  placé  devant  le  flùteur  ou 
l'orchestre,  chante  pour  lui  :  puerum  ante  tibicinem  statuit  ad 
canendum. 

Voilà  donc  l'opéra  bouffon  canticum  exécuté  par  deux  sortes 
d'acteurs  qui  représentent  un  même  sujet  satirique^,  en  même 
temps,  sur  les  mômes  airs  de  flûte,  sur  les  mêmes  mesures, 
sur  la  même  scène,  les  uns  par  la  danse  pantomime,  les 
autres  par  le  chant  ;  l'histrion  ou  le  pantomime  ne  chante 
plus  que  de  la  main,  et  le  chanteur  ne  joue  plus  que  de  la 
voix  :  la  voix  d'accord  avec  la  flûte  explique  en  chantant  le 
sujet,  tandis  que  la  danse  d'accord  avec  la  mesure  du  chant 
Texécule  en  gesticulant,  ad  manum  cantatur,  diverbia  voci 
relicta.  Que  fait  la  jeunesse  imitatrice?  Elle  abandonne  l'ac- 
tion ou  la  danse  pantomime,  actus,  au  bouffon,  histrionibus 
actus  fabularum  relinquitur  ;  elle  s'empare  de  la  fable  chan- 
tée, mais  non  du  chant,  le  flùteur  ou  l'orchestre  étant  nécessai- 
rement resté  aux  danseurs,  le  chant  disparaît  :  il  n'j  a  plus 
que  des  danseurs  pantomimes  d'un  côté  et  de  l'autre  qu'un 
commencement  de  comédie  satirique,  burlesque  et  versiflée. 
Bidicula  intcxta  versibus,  exodia,  atellana. 

Voici  l'analyse  de  la  page  entière  de  Ïite-Live,  où  l'on  voit 
évidemment  un  passage  de  l'action  théâtrale  entre  des  chan- 
teurs tels  que  nos  castrats,  qui  ne  font  presque  aucun  geste, 
qui  ne  sont  déjà  que  trop  occupés  du  chant,  et  dont  on  fait  à 
proprement  parler  des  instruments  parlants,  et  entre  des  dan- 
seurs pantomimes  et  bouffons,  à  qui  les  mouvements  violents 
de  la  pantomime  ne  permettaient  guère  de  chanter  avec  grâce 
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et  que  l'enroueineut  d'Andronicus  délivra  fort  à  propos  de  ce 
soin. 

Ce  passage  n'a  rien  de  ridicule  ni  de  contraire  à  la  nature. 
Ce  serait,  je  l'avoue,  une  chose  monstrueuse  qu'un  acteur,  dans 
notre  comédie  ou  notre  tragédie,  qui  réciterait  tandis  qu'un 
autre  gesticulerait  ;  mais  ce  monstre  n'a  point  existé  chez  les 
anciens,  où  l'enrouement  d'Andronicus  ne  fit  que  séparer  deux 
choses  presque  incompatihles,  le  chant  et  la  danse  pantomime. 

L'ad  manum  cantari  histrionibus  cœphim  était  certainement 
un  des  passages  les  plus  difficiles  de  tout  l'endroit  de  Tite- 
Live  ;  or  il  me  paraît  actuellement  sans  la  moindre  difficulté  : 
il  ne  signifie  pas  autre  chose  sinon  que,  dans  les  farces  où  les 
acteurs  chantaient  et  exécutaient  en  même  temps  la  danse 
pantomime  avant  l'enrouement  d'Andronicus,  on  commença, 
après  cet  enrouement,  à  chanter  d'un  côté,  tandis  qu'on  faisait 
la  danse  pantomime  de  l'autre.  Le  pantomime  gesticulait  au 
chant  et  le  chanteur  chantait  au  geste  :  ad  manum  cantari 
histrionibus  cmptum  ;  ce  qui  s'exécute  encore  quelquefois  sur 
nos  théâtres  lyriques,  mais  d'une  façon  à  la  vérilé  moins 
frappante,  lorsqu'on  chante  en  chœur  et  qu'on  danse  en  même 
temps.  iMais  si  nos  compositeurs  de  ballets  ne  se  sont  pas 
appliqués  dans  ces  occasions  à  rendre  les  danses  une  panto- 
mime du  chant,  ils  n'en  ont  pas  mieux  fait  :  si  on  ne  peut 
pas  dire  qu'alors  ad  manum  cantatur,  c'est  un  défaut  essen- 
tiel. Cet  ad  manum  cantatur  des  anciens  serait  l'éloge  le  plus 
parfait  et  le  plus  délicat  qu'on  pût  faire  de  la  musique  et  de 
l'exécution  d'une  danse  pantomime. 
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Commentaire  de  Daunou  (extrait) 


«  Les  baladins  venus  dEtrurie  ne  récitaient,  ne  chantaient 
aucun  poème.  Dacier  ajoule  qu'ils  ne  jouaient  «  aucun  acte  de 
pièce  réglée  qui  consiste  dans  l'imitation  »  :  c'est  ainsi  qu'il 
traduit  sine  imitandorum  carminum  actw,  et  Ducker  s'est  récrié 
contre  cette  version,  qui  dit  en  effet  un  peu  plus  que  le  texte. 
Les  mouvements  que  ces  bateleurs  exécutaient  au  son  d'une 
flûte  pouvaient  avoir  un  sens,  une  intention  quelconque,  bien 
que  non  exprimée  encore  d'avance  par  des  vers  :  et,  sans  imi- 
ter un  discours  versifié,  ils  pouvaient  imiter  encore  quelque 
chose  :  touleiois  il  est  diflicile  de  penser  qu'il  y  eût  là  une  ac- 
tion théâtrale,  ni  un  ballet  pantomime  à  proprement  parler. 
C'étaient  des  mouvemeni^  non  dénués  de  convenance  et  de 
grâce,  mais  dont  la  signiication  devait  être  extrêmement  bor- 
née et  fugitive.  La  jeunesse  romaine  voulut  exprimer  davan- 
tage ;  elle  ajouta  aux  gi  ^les  et  aux  danses  des  plaisanteries 
en  vers  irréguliers,  apparemment  des  impromptus  rythmi- 
ques et  des  sarcasmes  p^n-eils  à  ceux  que  lançaient  déjà,  dès 
490,  ces  danseurs  travestis  en  silènes  et  en  satyres  dont  nous 
a  parlé  Denys  d'Halicarnasse  [VII,  lxxii],  et  les  mouvements, 
la  danse  et  les  gestes  s'accordaient  autant  qu'il  se  pouvait  avec 
la  voix.  Tite-Livc,  par  les  mots  sœpius  usurpando,  fait  assez 
entendre  qu'il  fallut  du  temps  à  cet  art  pour  faire  à  Rome  ses 
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premiers  progrès,,  qui^  néanmoins,  bien  médiocres  encore,  ne 
consistaient  qu'en  imitations  d'exemples  étrusques.  Ces  ac- 
teurs romains  prenaient  le  nom  d'histrions,  parce  que  ceux  de 
Toscane  s'appelaient  histères  ;  et  leurs  vece  grossiers  avaient 
eu  d'abord  pour  modèles  ceux  des  habitants  de  Fescennia  en 
Etrurie.  Peu  à  peu,  ils  se  mirent  à  jouer  des  satires  mesurées 
et  adaptées  aux  modulations  de  laflùle.  » 

—  Digression  sur  l'élvmologie  de  satire  ;  Daunou  penche  pour 
le  nom  des  satyres;  mais  signale  l'étymologie  satura,  d'où  il 
résulterait  «que  les  satires  dont  parle  ici  Tite-Live  étaient  des 
farces,  des  mélanges  de  plaisanteries,  essais  informes  sans 
doute,  et  cependant  moins  grossiers  que  ne  l'avaient  été  les 
vers  fescennins.  »  — 

«.  De  là,  Tite-Live,  franchissant  par  les  mots  2^08^  aUquot 
annos  un  espace  d'envirou  cent  vingt  ans,  descend  à  l'époque 
de  Livius  Andronicus,  qui,  l'an  240  avant  notre  ère,  osa  le  pre- 
mier ab  saturis  argumento  fahulam  serere:  Dacier  traduit  aban- 
donner les  satires  et  traiter  des  sujets  suivis  dans  ses  pièces; 
version  qui  répondrait  assez  bien,  sinon  aux  expressions  de 
Tite-Live,  du  moins  à  celles  de  Valère  Maxime  sur  le  môme 
fait.  Guérin  et  M.  Dureau  de  la  Malle  expriment  le  même  sens, 
et  Crévier  pense  que  ab  saturis  équivaut  à  saturis  relictis.  Il 
se  pourrait  cependant  que  Livius  Andronicus  n'eût  pas  changé 
tout  à  coup  la  nature  de  ces  spectacles,  et  que,  partant  du 
point  où  il  les  trouvait,  ab  saturis,  il  eût  entrepris  de  ratta- 
cher ces  saillies  à  un  sujet  plus  déterminé,  de  les  distribuer 
dans  le  cours  d'une  seule  fable  ou  action.  »  —  Gomme  il  intro- 
duisit en  mémo  temps  le  théâtre  grec,  il  y  aurait  donc  eu  trois 
genres  dramatiques:  le  tragique,  le  comique  et,  intermédiaire 
entre  eux,  le  satirique  ;  ce  troisième  genre,  négligé  au  théâtre, 
aurait  trouvé  asile  dans  une  autre  forme,  spéciale  aux  Ro- 
mains, la  satire  proprement  dite. 

—  Discussion  sur  le  passage  relatif  à  Livius  Andronicus.  Se- 
lon Daunou,  Livius  Andronicus  jouait  d'abord  seul  toute  la 
pièce  et  plus  tard  resta  seul  chargé  de  tous  les  diverbia.  — 
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«  Quand  Livius  eut  fait  un  art  de  ce  qui  n'avait  été  qu'un 
divertissement,  la  jeunesse  romaine  ne  se  mêla  plus  aux  his- 
trions de  profession,  c'est-à-dire  aux  acteurs  que  l'auteur  s'ad- 
joignait, ne  pouvant  plus  suffire  seul  aux  représentations,  et 
qui  sont  quelquefois  désignés  par  le  nom  de  hijpocvitse,  per- 
sonnages simulés.  Les  jeunes  gens,  néanmoins,  se  réservaient 
encore  le  plaisir  de  jouer  quelquefois  des  satires.  Ce  genre,,  en 
reparaissant  ainsi  sur  le  théâtre,  y  prit  le  nom  d'exodia,  sor- 
ties, hors-d'œuvre,  pièces  jouées  à  l'issue  ou  à  la  suite  des 
drames  proprement  dits,  et  dont  l'effet  devait  être,  selon  un  an- 
cien scholiaste  de  Juvénal  d'effacer  par  le  rire  les  impressions 
douloureuses  que  la  tragédie  avait  laissées.,.  Mais,  comme 
il  fallait  une  action  pour  intéresser  des  spectateurs  dont  le 
goût  avait  commencé  à  se  former,  les  acteurs  d'exodes  adap- 
taient leurs  bouffonneries  et  leurs  traits  satiriques  ii  un  sujet 
emprunté  des  fables  atellanes  ou  d'Atella  en  Campanie...  » 


LA  COMÉDIE  ROMAINE 

ET  SES  DIFFÉRENTES  FORMES 


CHAPITRE   V 

LA    COMÉDIE    ROMAINE    :    SA    DÉFINITION 
SES   FORMES 


Le  chapitre  fameux  où  Tite-Live  raconte  comment 
et  avec  quel  succès  Livius  Andronicus  créa  le  théâtre 
latin,  est,  en  quelque  sorte,  l'acte  de  naissance  des 
différentes  formes  de  la  poésie  dramatique  à  Rome. 
Avant  d'étudier  successivement  l'histoire  de  celles  qui 
appartiennent  au  genre  comique,  reste  à  donner  ce 
qu'on  en  pourrait  appeler  le  signalement  ;  à  définir 
d'abord  la  comédie  elle-même,  puis  les  diverses  espè- 
ces de  comédies  qu'ont  tentées  les  Romains  ;  à  en  dé- 
terminer la  nature,  les  caractères,  les  parties,  les  di- 
visions. 

Dans  la  critique  ancienne,  —  grâce  à  la  science 
livresque  des  Alexandrins,  qui,  après  Aristote,  grand 
classificateur  lui-même,  en  sont  les  véritables  fonda- 
teurs, —  règne  un  très  étroit  formalisme.  En  eiîet,  la 
distinction  des  genres  repose,  d'ordinaire,  sur  des  ca- 
ractères extérieurs.  Dans  la  poésie  notamment,  les 
anciens  accordent  à  la  forme  métrique  une  impor- 
tance extrême.  Poèmes  en  vers  épiques,  en  vers  élé- 
giaques,  en  vers  ïambiques,  en  vers  lyriques,  etc.,  tel 


116  SUR  LES  TRÉTEAUX  LATINS 

est,  en  somme,  le  fondement  de  leurs  classifications. 
On  dirait  une  bibliothèque  dans  laquelle  les  livres  se- 
raient rangés  d'après  le  format  ou  la  couleur  de  la 
reliure,  au  lieu  de  l'être  d'après  la  date,  ou  les  au- 
teurs, ou  les  sujets.  Il  y  a  donc  autant  de  genres  qu'il 
y  a  de  formes  ou  de  combinaisons  ordinaires  de  for- 
mes. Et,  comme  elles  sont  en  assez  grand  nombre,  les 
genres  littéraires  sont  nombreux. 

D'autre  part  et  pour  la  même  raison,  ces  genres  sont 
strictement  déterminés.  Précisément  parce  que  la  sé- 
paration est  établie  d'après  un  principe  tout  formel, 
elle  est  plus  absolue.  Un  vers  lyrique  et  un  vers  épi- 
que ne  peuvent  point  se  confondre.  Au  contraire,  l'ac- 
cent élégiaque  et  l'accent  lyrique,  le  ton  épiijue  ou 
didactique  et  le  ton  satirique,  ce  sont  choses  plus  in- 
décises, qui,  par  des  transitions  insensibles,  se  rap- 
prochent, se  mêlent  et  se  confondent.  On  ne  saurait 
décider  avec  assurance  si  telle  pièce  des  Contempla- 
tions est  élégiaque  ou  lyrique,  tel  morceau  des  Châti- 
ments épique  ou  satirique.  Nos  classifications,  moins 
matérielles,  sont  en  conséquence  moins  tranchées; 
et,  —  depuis  la  révolution  romantique  du  moins,  — 
nous  n'avons  plus  conservé  les  cadres  rigides  de 
la  critique  ancienne.  Entre  la  tragédie  et  la  comé- 
die, séparées  jadis  par  une  cloison  infranchissable, 
nous  avons  d'abord  mis  le  drame,  qui  participe  de 
l'une  et  de  l'autre.  Puis,  le  drame  et  la  comédie,  s'em- 
pruntant  leurs  sujets,  leurs  personnages,  leur  langage, 
ont  empiété  chacun  sur  le  domaine  de  l'autre  ;  et  nos 
auteurs,  pour  se  tirer  d'embarras,  pour  ne  point  alié- 
ner leur  liberté  par  les  promesses  du  titre,  ont  fini  par 
employer,  le  plus  souvent,  le  mot  peu  compromettant 
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de  u  pièce  ».  Il  n'en  est  point  ainsi  à  Rome.  La  comé- 
die, —  sauf  d'infiniment  rares  exceptions  ^  —  se  sépare 
absolument  de  la  tragédie;  et  les  diverses  espèces  de 
comédies  restent,  —  ou  du  moins  sont  longtemps  res- 
tées, —  tout  à  fait  distinctes  l'une  de  l'autre. 


La  définition  de  la  comédie  chez  les  Romains  n'é- 
chappe point  à  cette  règle  générale.  Disciples  des 
grammairiens  grecs  2,  et  peu  habitués  sans  doute  à 
penser  par  eux-mêmes,  à  exprimer  des  idées  qui  leur 
soient  personnelles,  mais  d'autant  plus  dignes  d'être 
écoutés   en    pareille    matière,    puisqu'ils    nous    font 

1.  Je  pense,  en  faisant  cette  restriction,  soit  à  Amphitryon 
de  Plante,  où  sont  mêlés  personnages  tragiques  et  personnages 
comiques,  soit  aux  parodies  (comédies  rhinthoniennes,  atellanes, 
etc.),  où  des  sujets  tragiques  sont  tournés  en  ridicule  et  trai- 
tés dans  le  ton  comique.  Encore  ne  sont-ce  là  que  des  excep- 
tions tout  apparentes. 

2.  Voir  les  articles  de  Léo  et  d'Hendrickson  partiellement  ana- 
lysés plus  haut  (chapitre  iv)  et  les  paragraphes  de  Schanz 
(§  182  sqq)  sur  les  sciences  philologiques  chez  les  Romains.  L'école 
d'Accius  se  rattachait  sans  doute  à  la  doctrine  aristotélicienne 
par  l'intermédiaire  des  grammairiens  de  Pergame;  l'école 
d'.Elius  Stilon,  dont  Varron  a  été  le  disciple  le  plus  fameux,  s'y 
rattachait  par  l'intermédiaire  des  péripatéticiens  alexandrins 
(Cf.  Kaïb3l,  Archippos  und  die  Pergamenische  Kritik,  Hei-mès,  1889, 
XXIV,  42).  Les  livres  savants  de  Varron,  —  desquels  dérive  toute 
la  .science  et  toute  la  classification  des  sciences  du  Moyen  Age 
(triviiiin,  quadrivium),  —  sont  entrés  dans  le  domaine  commun 
sous  leur  forme  abrégée,  par  les  résumés  de  Probus.  Mais  même 
alors,  —  on  le  voit  par  les  textes  qui  suivent,  —  les  grammai- 
riens latins  s'en  référaient  directement  parfois  aux  œuvres  des 
critiques  grecs,  ses  modèles. 


4< 
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ainsi  connaître  les  opinions  les  plus  communément 
admises  par  les  savants  et  par  le  public  instruit,  — 
les  grammairiens  latins  conçoivent  la  comédie  d'une 
manière  toute  formaliste. 
Donat  écrit  : 

«  La  comédie  est  une  pièce  reofermanl  des  instructions 
variées  sur  les  sentiments  des  hommes  du  commun,  simples 
particuliers^  qui  enseigne  ce  qui  est  utile  dans  la  vie  et  ce 
qu'il  faut  au  contraire  éviter.  Les  Grecs  l'ont  ainsi  définie  : 
«  La  comédie  embrasse,  sans  comporter  de  danger,  les  choses 
de  la  vie  privée.  »  Kwu'.)'^ia  iurl-j  i^i'orr/M-j  T:y/.'i'j.'/.-.'-ij  —zoiv/Tt 
«xtviJuvoç.  Gicéron  dit  que  c'est  «  l'imitation  de  la  vie  »,  «  \^ 
miroir  de  la  coutume  »,  «  l'image  de  la  vérité  '  ».  Les  comé- 
dies tirent  leur  nom  d'un  usage  ancien  :  car,  à  l'origine,  des 
poèmes  comiques  se  jouaient  chez  les  Grecs  dans  les  villages... 
Ce  nom  vient  du  mot  «  village  »,  «tto  t«;  y.wft/;ç,  c'est-à-dire 
de  la  représentation  de  la  vie  des  hommes  d'une  situation 
modeste^  qui  habitent  au  village  et  non  point  au  palais  royal, 
comme  les  personnages  de  tragédie.  La  comédie,  puisqu'elle 
est  faite  pour  imiter  la  vie  et  reproduire  les  mœurs,  consiste 
en  gestes  et  en  paroles...  Livius  Andronicus  a  dit  que  la  co- 
médie est  «  le  miroir  de  la  vie  ordinaii'e  »,  et  non  sans  rai- 
son; comme,  dans  un  miroir,  nous  percevons  facilement,  grâce 
à  l'image  qu'il  donne,  les  formes  des  choses  réelles,  de  même, 
dans  la  comédie,  nous  retrouvons  avec  plaisir  l'imitation  de  la 
vie  et  de  la  coutume  -.  » 


1.  De  RepubUca,  IV.  —  Cf.  Pro  Roscio  Amerino,  xvi  :  «  Peu  im- 
porte ici  si  je  nomme  ce  jeune  homme  de  comédie  (le  Cliérestrate 
de  Csecilius)  ou  un  jeune  homme  vivant  à  la  campagne.  Car,  à 
mon  avis,  ces  inventions  des  poètes  sont  faites  de  manière  que 
nous  voyons,  dans  des  personnages  étrangers,  nos  mœurs  re- 
produites et  représentée  l'image  de  notre  vie  quotidienne.  » 

2.  De  Comœdia,  V,  1-5. 
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D'après  ce  texte,  si  peu  précis,  la  comédie  serait 
donc  essentiellement  une  pièce,  1°  qui  met  en  scène 
les  gens  du  commun  et  les  événements  de  la  vie  pri- 
vée, 2"  sans  qu'un  danger  grave  menace  jamais  ses 
personnages,  3"  et  qui  aurait  pour  but  principal,  avant 
tout,  l'instruction  des  spectateurs. 

Diomède,  de  son  côté^  répète  :  «  La  comédie  est  la 
représentation  de  la  vie  privée  des  hommes  ordinai- 
res, en  des  situations  où  ils  ne  courent  point  danger 
de  mort  ».  Il  reproduit  la  même  définition  grecque.  Il 
propose  la  même  étymologie,  ou  plutôt  les  deux  mê- 
mes étymologies  '  :  «  pièce  jouée  dans  les  villages  »,  ou 
((  pièce  qui  met  en  scène  des  villageois  »,  en  raccom- 
pagnant d'une  troisième  :  «  pièce  jouée  dans  les  ban- 
quets (z'ijry.o;)  ))'.  Enfin,  pour  la  distinguer  de  la  tragé- 
die, il  fait  observer  que  la  comédie  traite  non  des 
((  héros  »,  des  «  chefs  »,  des  «  rois  »,  mais  «  des 
simples  particuliers  d'humble  condition  »,  non  des 
((  deuils  »,  des  «  exils  »,  mais  a  des  amours,  des  en- 
lèvements »,  qu'elle  n'aboutit  pas  à  ((des  dénouements 
malheureux,  à  de  funestes  reconnaissances  ou  révéla- 
tions »  2. 

Il  y  a  donc  là  une  conception  tout  à  fait  semblable 
à  celle  de  Donat.  Ici  encore,  ce  n'est  pas  le  ton,  ce  . 
n'est  pas  même  véritablement  le  sujet,  c'est,   avant 
tout,   la  condition  des  personnages  qui  détermine  la  ,v 
comédie  et  la  différencie  du  genre  tragique. 

Les  grammairiens  n'étaient  point  seuls  à  compren- 
dre ainsi  la  comédie.  C'était  l'idée  courante  admise  par 

1.  Donat,  eu  eft'et,   saas  liiênie  s'en  apercovoir,  a  brouillé   ces 
deux  explications  en  une  seule. 
i.  III.  488.  —  Il  suit  Suétone  (ReifferscliPid,  i).  7). 


i^ 
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les  auteurs  comme  par  le  peuple,  s'il  faut  en  croire  le 
passage  fameux  du  prologue  d'Amphitryon.  Mercure, 
qui  va  être  un  des  personnages  de  la  pièce,  expose  au 
public  que  Jupiter,  avant  de  paraître  lui  aussi  en  scène, 
l'a  chargé  de  disposer  l'auditoire  à  la  bienveillance. 

«  Et  maintenant,  continue  t-il^  je  vais  vous  raconter  le  sujet 
de  celle  tragédie.  Vous  froncez  les  sourcils  I  Pourquoi  ?  Parce 
que  j'ai  dit  que  ce  serait  une  tragédie  ?  Je  suis  un  dieu,  je  vais 
changer  cela,  et,  si  vous  voulez,  sans  modifier  un  seul  vers,  je 
ferai  qu'au  lieu  d'une  tragédie,  ce  soit  une  comédie...  Je  fe- 
rai donc  que  ce  soit  quelque  chose  de  mixte,  une  tragi-comé- 
die. Car,  îine  pièce  où  paraissent  des  rois  et  des  dieux,  en  faire 
tout  à  fait  une  comédie,  cela  ne  me  paraît  pas  convenable  ;  eh 
bien  !  puisqic'uîi  esclave  aussi  y  joue  son  rôle,  j'en  ferai,  comme 
je  vous  disais,  une  trayi-comédie  i.  » 

Ainsi,  aux  yeux  de  l'auteur  du  prologue,  comme  aux 
yeux  des  spectateurs  auxquels  ce  prologue  s'adresse, 
est  tragédie  une  pièce  où  les  personnages  sont  des  hé- 
ros, des  rois,  des  dieux;  est  comédie  une  pièce  où  les 
personnages  sont  de  condition  inférieure  ou  servile  ; 
et,  lors(|ae  les  personnages  de  rang  tragique  sont  mê- 
lés à  des  personnages  de  rang  comique,  on  a  une  pièce 
hybride,  pour  laquelle  il  faut  forger  un  nom  hybride. 

Evanthius  analyse  un  peu  plus  en  détail  : 

(c  Entre  beaucoup  d'autres,  dit-il,  les  principales  différences 
de  la  tragédie  et  de  la  comédie  sont  les  suivantes  :  dans  la 
comédie,  on  trouve  des  hommes  de  condition  moyenne,  des 
crises  modérées,  des  dénouements  heureux;  dans  la  tragédie, 
au  contraire,  des  hommes  de  haut  rang,  de  graves  dangers, 
des  dénouements  malheureux  ;  —  dans  la  comédie,  les  compli- 

1.  Sl-63. 
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cations  sont  au  début,  puis  tout  s'arrange  à  la  fin  ;  dans  la 
tragédie,  c'est  l'inverse  ;  —  dans  la  tragédie,  les  événements 
sont  de  ceux  qu'on  redoute;  dans  la  comédie,  de  ceux  qu'on 
désire;  —  la  comédie  est  toute  d'invention;  la  tragédie  em- 
prunte souvent  ses  sujets  à  l'histoire  K  » 

Mais  on  voit  bien  qu'au  milieu  de  toutes  ces  diffé- 
rences, Evanthius  n'a  pas  signalé  la  différence  essen- 
tielle à  nos  yeux.  Une  pièce  toute  d'invention,  où  pa- 
raissent des  hommes  de  condition  moyenne,  où  se 
développe  une  intrigue  agréable,  où  les  actions  ne  sont 
pas  effrayantes  ni  les  sentiments  violents,  qui  se  ter- 
mine enfin  par  un  dénouement  heureux,  —  servît-elle, 
comme  le  veut  Donat,  à  l'instruction  des  spectateurs, 
—  une  pareille  pièce  n'est  pas  vraiment  pour  nous  une 
comédie,  si  elle  n'est  pas  «  amusante  ». 

Ainsi  les  grammairiens,  les  auteurs  et  le  public  de 
Rome  ont  défini  la  comédie  sans  dire  un  mot  de  ce  qui 
nous  en  paraît  à  nous  le  caractère  fondamental,  sans 
parler  de  l'impression  proprement  comique  qu'elle  est 
destinée  à  produire,  du  rire  qu'elle  veut  provoquer. 
Aussi  bien,  la  comédie  romaine  ne  se  propose-t-elle  pas 
toujours  de  provoquer  le  rire.  Sans  doute  tel  fut  le  but 
de  Plante,  quand  il  composa  ses  pièces,  véritables  co- 
médies au  sens  moderne  et  parfois  même  vaudevilles 
ou  farces.  Mais  les  pièces  de  Térence  sont  en  général 
fort  peu  risibles  :  elles  sont  presque  sérieuses,  maintes 
fois  touchantes  et,  par  moments^  on  y  peut  voir  à  pro- 
prement parler  des  drames  bourgeois.  Néanmoins,  si 
dissemblables  que  puissent  être  les  œuvres  de  ces 
deux  poètes,  par  le  sujet,  et  surtout  par  le  ton,  l'inspi- 

1.  De  Fabula,  iv,  2. 
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ration,  l'effet  cherché  et  produit,  ce  sont  également, 
pour  les  critiques  de  l'antiquité,  des  comédies,  —  puis- 
que la  matière  en  est  tirée  de  la  vie  privée  et  que  les 
personnages  en  sont  des  particuliers  ou  des  escla- 
ves; et  ce  sont  également  des  palliatœ,  —  puisque  ces 
personnages  portent  le  costume  grec. 


II 


En  effet,  si  la  définition  générale  du  genre  comique 
est  à  ce  point  tirée  de  caractères  extérieurs  et  acces- 
soires, celle  de  ses  différentes  espèces  ne  l'est  pas 
moins.  Elle  aussi,  elle  est  fondée,  avant  tout,  sur  la 
situation  sociale  des  personnages  mis  en  scène.  Or  le 
signe  le  plus  apparent  de  la  condition  des  hommes  est 
ou  bien  leur  costume  S  ou  bien  l'endroit  dans  lequel 
ils  se  tiennent  d'ordinaire.  C'est  pourquoi  le  nom  de  la 
plupart  des  espèces  comiques  vient  de  là.  Laissons  de 
côté  les  pièces  satyriques^,  dont  la  dénomination  a  été 
reçue  des  Grecs  qui  les  ont  inventées.  Mais  le  poète 
peut  mettre  en  scène  des  personnages  revêtus  du  pal- 
lium  grec  :  il  écrit  alors  une  paUiata  ^  ;  —  ou  des  per- 

1.  Scbanz  renvoie,  pour  des  désignations  analogues  tirées, 
dans  la  littérature  moderne,  du  costume  des  acteurs,  à  Schœll 
(Eine  Tragédie  aùs  Roms  Kaiserzeit,  dans  Im  neuen  Reich,  VIII, 
1878,  II,  124). 

2.  Diomède,  III,  491.  c  La  pièce  satyrique  est,  chez  les  Grecs,  celle 
où  les  i»oêtes  tragiques  ont  introduit  non  les  héros  ou  les  rois, 
mais  les  satyres,  pour  jouer  et  plaisaater.  »  — Cf.  Suétone,  p.  12. 

3.  Diomède,  III,  489  :  «  Varron  dit  que  les  pièces  grecques  ont 
été  nommées  paUialœ,  à  cause  du  costume  »  et  490  :  «  Dans  la 
comédie  (palliala),  on  voit  les  mœurs  grecques  et  les  personna- 
ges grecs,  comme  Lâchés,  Sostrata.  j  —  Donat,  De  Comœdia, 
VI,  5  :  «  Les  palliaLv  présentent  le  costume  grec.  »  —  Lydus,  De 
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sonnages  revêtus  de  la  toge  des  citoyens  :  il  écrit  alors 
une  togata  '  ;  —  ou  enfin  des  personnages  revêtus  de  la 
trabée  des  chevaliers  :  il  écrit  alors  une  trabeala  2.  Au  ^ 
lieu  de  donner  à  ses  acteurs  le  cothurne  de  la  tragédie 
ou  le  brodequin  de  la  comédie  régulière,  il  peut  les 
introduire  pieds  nus  :  ce  sera  alors  une  planipédie  '.  Il  / 

Magist.,  I,  xl  :  «  La  palliata  est  1  1  comédie  à  sujet  grec,  j  —  A 
la  rigueur,  le  mot  palliata  pourrait  être  employé  pour  désigner 
toutes  les  pièces  à  sujets  grecs,  tragiques  et  comiques  (cf.  Neu- 
kirch.  De  fabula  togata  Romanorum,  Leipzig,  1833,  p.  21)  ;  et  en 
effet  il  parait  quelquefois  avoir  ce  sens  général  chez  les  gram- 
mairiens. Néanmoins  l'usage  commun  le  fait  synonyme  du  mot 
comédie  (grecque)  ;  et  les  pièces  tragiques  à  sujets  grecs  sont  di- 
tes tragœdiœ.  —  Le  pallium  était  tellement  associé  à  la  langue 
grecque  que  les  rhéteurs  qui  déclamaient  en  grec  quittaient 
alors  la  toge  pour  ce  vêtement  (Sénèque  ^\\.,Conlrov.  IX,  xxvi,  13). 

1.  Diomôde,  III,  489  :  t  On  ap.jelle  togatae  les  pièces  écrites  se- 
lon les  mœurs  et  le  costume  des  hommes  à  toge,  c'est-à-dire  des 
Romains.  »  Cf.  Suétone,  p.  13.  —  Evanthius,  De  Fabula,  iv,  1  : 
«  Les  togatœ  ainsi  nommées  d'après  les  acteurs  et  les  sujets  la- 
tins. »  —  Donat,  De  Com.,  vi,  o  :  «  Les  togatae...  requérant  le  cos- 
tume de  la  toge.  »  —  Lydus,  De  Mag.,  I,  xl  ;  «  La  togata  est  la 
comédie  ayant  un  sujet  romain  ancien.  » 

2.  La  trabée,  toge  d'apparat  ornée  de  bandes  de  pourpre, 
était  l'attribut  des  chevaliers;  c'étaient  donc  des  chevaliers  qui 
y  paraissaient.  Diomède  et  les  autres  grammairiens  ont  négligé 
cette  espèce,  qui  paraît  n'avoir  eu  qu'une  existence  passagère  et 
n'a  été  cultivée  que  par  un  seul  auteur,  Melissus  (Cf.  Suétone, 
De  Grain.,  xxi). 

3.  Ou  un  planipes.  —  Diomède,  III,  490  :  «  La  quatrième  es- 
pèce... en  latin,  on  la  nomme  planipes,  parce  que  les  acteurs 
entraient  en  scène  de  plain-pied,  c'est-à-dire  pieds  nus,  et  non 
avec  des  cothurnes  comme  les  acteurs  tragiques  ou  avec  des 
brodequins,  comme  les  acteurs  comiques;  ou  encore  parce 
qu'autrefois  ils  déposaient  leur  attirail  mimique  et  jouaient, 
non  sur  l'estrade,  en  scène,  mais  de  plain-pied,  à  l'orchestre.  » 
—  Donat,  De  Com.,  vi,  2  :  «  La  planipédie  est  ainsi  nommée  à 
cause  de  l'humilité  de  son  sujet  et  de  la  bassesse  de  ses  acteurs 
qui  montent  sur  la  scène  ou  les  tréteaux,  sans  cothurnes  ni  bro- 
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peut  enfin  représenter  la  vie  de  petites  gens  qui  habi- 
tent dans  les  plus  humbles  maisons  ou  de  modestes 
artisans  dans  leurs  boutiques  :  ce  qu'il  compose  alors 

*^  est  une  labemaria  *.  C'est  à  peine  si  quelques  espèces 
de  comédies  sont  désignées  d'une  autre  manière  :  l'une, 
du  nom  de  l'inventeur  qui  l'a  imaginée,  c'est  la  rhin. 
thonica^,  créée  par  Rhinthon;  —  l'autre,  du  nom  de  la 

V  ville  où  l'on  dit  qu'elle  prit  naissance  :  c'est  Vatellane^, 

dequins,  mais  pieds  nus  ;  ou  encore  parce  qu'elle  a  trait  aux  af- 
faires do  personnages  qui  habitent  non  les  tours  ou  les  étages 
supérieurs,  mais  de  plain-pied,  en  des  maisons  basses.  »  La  pre- 
mière des  deux  étymologies  paraît  bien  la  seule  vraie. 

1.  Diomède,  III,  489  :  «  Pièces  dites  labemaria,  semblables  à  la 
comédie  (palliala)  par  l'humilité  de  ses  personnages  et  de  ses 
sujets;  on  n'y  voit  ni  m;igistrats  ni  rois,  mais  des  gens  humbles 
et  des  maisons  privées:  couvertes  autrefois  de  planches  (tabulée), 
ces  maisons  étaient  communément  appelées  tabernse.  »  —  Evan- 
thius,  De  Fab.,  iv,  1  :  ï  Les  tabernariœ  ainsi  nommées  à  cause  de 
la  bassesse  de  leurs  sujets  et  de  leur  style,  s  —  Festus,  au  mot 
Togata  :  «  On  appelle  labernarise  des  pièces  où  se  trouvent  mêlés 
aux  personnages  élevés  des  individus  d'humble  condition,  des  vo- 
leurs, des  receleurs,  des  esclaves  et  tous  les  gens  qui  (sans  être 
malhonnêtes,  eux)  sortent  des  tavernes.  »  —  Voir  aussi  Isidore, 
Orig.,  XV,  II  :  «  On  appelait  autrefois  échoppes  (labernœ)  les 
maisonnettes  pauvres  et  simples  des  plébéiens,  closes  sur  la 
rue  par  des  solives  et  des  planches  :  de  là  le  mot  tabernaria, 
car  dans  ces  comédies  on  voyait  des  échoppes.  »  —  Voir  enfin 
le  passage  obscur  de  Lydus  (De  jT/a^.,  I,  xl)  :  on  y  reconnaît  du 
moins  un  mot  dérivé  de  jxyivoç,  baraque.  —  Maisonnette,  ta- 
verne, échoppe,  cabane,  boutique,  ce  sont  toujours  des  endroits 
où  se  tient  le  petit  peuple.  Cf.  Neukirch,  p.  38-43. 

2.  Evanthius.  De  Fab.,  iv,  1  :  «  Les  rhinthonicae ,  ainsi  nommées 
de  leur  inventeur.  »  —  Sur  Rhinthon,  cf.  G.  Mueller,  Die  Dorier, 
II,  348  et  Drerup,  Das  griesch.  Theater  in  Syracus,  dans  Milt.  d. 
k.  deutsche  Instituts  Athen.,  1901,  XXVI,  9. 

3.  Diomède,  III,  490.  «  Pièces...  qui,  du  nom  d'Atella,  ville  des 
ûsques,  où  elles  ont  commencé,  sont  dites  atellanes.  »  —  Evan- 
thius, De  Fab.,  iv,  1  :  <t  Les  atellanes,  ainsi  nommées  de  la  ville 
de  Campanie,  où  elles  ont  été  le  plus  jouées.  » 
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importée  d'Atella;  —  une  dernière  enfin,  le  mime  \  ^ 
d'un  nom  qui,  cette  fois,  indique  à  peu  près  quel  en 
est  le  but  :  l'imitation.  Encore  faut-il  remarquer  que 
c'est  là  une  dénomination  bien  vague,  parce  qu'elle 
est  trop  générale;  car  les  autres  for-mes,  elles  aussi,  — 
sauf  peut-être  la  satyrique,  —  ont  bien  essentiellement 
pour  objet  l'imitation  de  la  vie  et  des  mœurs  2. 

Il  y  a  donc,  tout  compte  fait,  neuf  dénominations 
dilïérentes  pour  les  formes  du  genre  comique.  Mais  il 
n'en  faut  pas  conclure  que  ces  formes  soient  en  réalité 
au  nombre  de  neuf;  car  il  y  a  plusieurs  doubles  em- 
plois. Ainsi,  planipédie  et  mime  sont  des  termes  syno- 
nimes  :  l'un  est  le  nom  latin,  l'autre  est  le  nom  grec 
et  ils  s'appliquent,  — le  fait  est  indubitable,  —  à  une 
seule  et  même  espèce  \  —  Semblablement;,  togata  et  ta- 

I.  Dlomède,  III,  491  :  i  Le  mime  est  l'imitatioa  d'une  conversa-  ^ 
lion  quelconque  et  de  gestes  éhontés  ou  c'est  l'imitation  sans 
retenue  d'actions  et  de  paroles  basses.  Les  Grecs  l'ont  ainsi  dû- 
lini  :  «  Le  mime  est  l'imitation  de  la  vie,  aussi  bien  de  ce  qui 
est  défendu  que  de  ce  qui  est  pcM'niis.  »  —  Evanthius,  De  Fab.,  iv, 
1  :  Le  mime,  ainsi  nommé  de  rimitation  constante  des  choses  bas- 
ses et  des  personnages  de  peu.  »  —  Isidore,  Orig.,  XVIII,  xlix  : 
«  Les  mimes  sont  ainsi  appelés  d'un  mot  grec,  parce  que  ce  sont 
des  imitateurs  des  choses  humaines.  »  (Il  ))arle  ici  des  acteurs.) 

'2.  Diomède,  III,  491  :  «  Le  mime  est  nommé  du  mot  [/.tiiEto-Oa., 
comme  s'il  étail  le  seul  à  «  imiter  »,  quoique  les  autres  poèmes 
{dramatiques)  en  fassent  autant;  mais  il  possède  seul,  par  une 
espèce  de  privilège,  ce  qui  est  un  bien  commun.  C'est  ainsi  que 
celui  qui  fait  des  vers  est  dit  ■Koir^Tf^c,  alors  que  tous  les  arti- 
sans, qui  «  font  i  cependant  leurs  ouvrages,  ne  sont  pas  dits 
])oètes.  » 

3.  Diomède,  !ll,  190  :  «  La  quatrième  espêc3  est  le  ])lanipes, 
nommée  en  grc-  ■  mime.  »  Les  deux  mots  sont  couramment  em- 
ployés ensembi  ;  ou  l'un  pour  l'autre.  Cf.  Ïeuflfel-Schwabe,  |  7, 
n.  3.  —  Neukirdi  (De  fabula  togata  Romanorum,  Leipzig,  1833, 
p.  4-13)  discute  jfourtant  longuement  pour  établir  entre  eux  une 
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bernaria  ne  sauraient  entrer  à  la  fois  dans  cette  énu- 
mération.  A  l'origine  en  effet,  s'il  faut  en  croire  Dio- 
mède  ^  le  mot  togata  n'aurait  pas  désigné  à  proprement 
parler  une  espèce  de  comédie.  C'aurait  été  le  nom 
commun  à  toutes  les  pièces  dont  les  héros  sont  Ro- 
mains ou  du  moins  latins,  pièces  tragiques  (prœtextœ) 
ou  pièces  comiques  (tabernariaî  et  trabeatge).  Si  le  mot 
avait  en  effet  ce  sens  général,  on  voit  qu'il  doit  dispa- 
raître de  notre  liste.  Toutefois,  dans  la  suite  des  temps, 
—  toujours  selon  Diomède,  —  ce  terme  se  serait  spé- 
cialisé. On  aurait  fini  par  le  restreindre  à  celle  des 
pièces  qui,  traitant  d'un  sujet  latin  et  mettant  des  La- 
tins en  scène,  rentraient  dans  le  genre  comique.  Il  en 
serait  ainsi  arrivé  à  se  confondre  avec  le  terme  taber- 

différence.  Mais  elle  se  rùtluit  à  ceci,  que  toutes  les  pièces  dites 
planipédies  sont  composées  en  latin  et  traitent  des  sujets  la- 
tins, tandis  que  certains  mimes  sont  composés  en  grec  et  trai- 
tent des  sujets  grecs.  Le  mot  mime  aurait  donc  deux  sens,  un 
sens  restreint  :  pièce  mimique  grecque  et  un  sens  large  :  pièce 
mimique  grecque  ou  latine.  Il  se  ]:eut.  Mais  l'usage  a  vite 
confondu  les  deux  mots,  et,  —  ce  qui  est  l'essentiel,  —  les 
pièces  mimiques,  composées  en  l'une  ou  l'autre  langue,  avaient 
même  nature,  mêmes  caractères,  même  constitution,  mêmes 
sujets  et  mêmes  acteurs  :  elles  appartenaient  à  une  même  es- 
pèce. Voir  chap.  viii. 

1.  III,  489  :  (£  Au  commencement,  ces  comédies  étaient  dites  to- 
gatre...  Mais  les  togatfe  ensuite  étaient  divisées  en  prîetextatœ 
et  tabernarite...  Quoique  le  mot  togata  soit  un  terme  général, 
on  l'emploie  dans  le  sens  spécial  de  tabernaria  ;  et  ce  n'est  pas 
là  seulement  le  fait  du  langage  courant,  qui  appelle  togatte  les 
pièces  d'Afranius,  c'est  le  fait  même  d'un  poète  comme  Horace 
qui  écrit  «  Vel  qui  pr;.etextas,  vel  qui  docuere  togatas,  «  Cf. 
Donat  (De  Comœdia,  vi,  5)  :  «  Les  togatœ...  que  certains  appellent 
tabernarice.  »  Voir  Teuffel-Schawbe,  |  11;  Schanz,  |  53;  Neu- 
kircli,  De  fabula  togata  Romanovum,  p.  38-56;  Boissier,  Les  fa- 
bulœ  praetexls'  dans  Rev.  de  phiIoL,  1893,  XVII,  101;  Courbaud,  De 
comœdia  togata  (Fontemoing,  1899),  p.  1-7. 
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naria.  Ainsi,  ces  deux  mots,  à  leur  tour,  désignent 
une  même  espèce.  Le  passage  de  Diomède  et  des  pas- 
sages analogues  des  grammairiens  latins  ont  amené 
Patin  à  une  hypothèse  curieuse.  Il  suppose  ^  que  la 
comédie  latine  proprement  dite  s'est  subdivisée  en 
trois  sous-variétés  :  la  trabeata  qui  met  en  scène  des 
chevaliers,  la  togata  qui  met  en  scène  des  citoyens,  la 
tabernaria  qui  met  en  scène  de  petites  gens.  Bien  plus 
vraisemblable  apparaît  l'explication  de  Gourbaud  ^.  11 
a  montré  que,  sous  la  République  et  aux  premiers  âges 
de  l'Empire,  le  mot  togata  était  seul  employé  pour  dé- 
signer les  pièces  comiques  à  sujets  latins.  Les  gram- 
mairiens des  époques  plus  basses,  désireux  de  présen- 
ter parallèlement  et  en  bel  ordre  les  pièces  grecques  et 
les  pièces  latines,  ont  attribué  à  chacune  de  ces  caté- 
gories les  mots  palliata  et  togata.  Fort  embarrassés 
dès  lors  pour  trouver  un  terme  qui  désignât  exclusive- 
ment les  pièces  latines  comiques,  ils  ont  forgé  ce  mot 
tabernaria,  —  influencés  peut-être  par  le  vers  d'Horace 
mal  compris  : 

Migret  in  obscuras  huinili  sermone  taljernas  3. 

Ainsi,  ce  n'est  pas  la  togata,  mais  c'est  la  tabernaria 
qu'il  faut  «  rayer  de  nos  tablettes  ». 

1.  Poésie  latine,  II,  302  304. 

2.  L.  c.  —  Cf.  1  ourtant  Fabia  {Extraits  du  théâtre  latin,  p.  10). 
De  même,  Teuffel  et  Schwabe  (|  17,  n'  1)  croient,  à  tort  selon 
moi,  que  Sénèque  {Ep.  ï,  vin,  8)  appelle  togatte  des  preetextœ. 
Sénêque,  en  effet,  dit  :  «  Les  togatïe  ont  aussi  quelque  gravité 
et  sont  intermédiaires  entre  les  comédies  et  les  tragédies  »;  il 
ne  dirait  pas  cela  des  prœtextœ  qui  sont  tout  à  fait  tragiques. 

3.  'Ars  poet.,  229.  —  Et  aussi  i  arce  que  la  togata  mettait  sou- 
vent en  scène  des  gens  de  métier. 
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Restent  alors  sept  formes  seulement  *.  Mais  c'est  une 
question  de  savoir  si  toutes  les  sept  ont  eu  à  Rome 
une  existence  réelle  ;  s'il  n'en  est  point  quelqu'une  que 
les  Romains  auraient  laissée  aux  Grecs  et  que  les 
grammairiens  auraient,  par  confusion,  introduite  dans 
leur  catalogue.  C'est  le  cas  des  pièces  rhinthoniennes 
et  des  pièces  satyriques. 

Que  les  hilaro-tragèdies  de  Rhinthon  aient  été  «  ac- 
cueillies à  Rome  comme  spectacles  populaires  et  ad- 
mises au  nombre  des  ditïérentes  branches  de  la  comé- 
die romaine  ^  »,  certains  savants  n'en  doutent  pas^; 
et  on  leur  consacre  leur  page  dans  les  histoires  de  la 
littérature  latine  *.  La  chose,  pourtant,  reste  à  établir. 
D'abord,  les  témoignages  sur  lesquels  on  se  fonde 
pour  l'admettre,  sont  étrangement  discutables.  Tous, 

—  ceux  de  Donat%  d'Evanthius  ^  de  Gœsius  Bassus', 

1.  Je  laisse  ici  de  cùté  cert:iines  énumérations  erronées  dont 
nous  rêver rons 'quelques  unes  plus  loin.  En  voici  une  pourtant 
de  Donat  {Adelphes,  prol.,  4)  :  e  Les  espèces  du  drame...  sont  la 
tragédie,  la  comédie  (palliât  i),  la  togata,  la  tabernaria,  la  prse- 
texta,  la  crepidata,  l'atellane,  le  mime,  la  rhintlionica.  »  Ou  voit 
le  désordre;  on  voit  les  réi)êtitions  (tragédie  et  crepidata,  to- 
gata et  tabernaria);  il  n'v  a  là  que  méprises  et  confusions. 

2.  P.  Thomas,  De  la  parodie  dramatique  chez  les  Grecs,  (Mons, 
1873)  p.  79. 

3.  Cf.  Neukirch,  De  fabula  togala  Romanorum,  p.  lo;  Munck,  De 
fabulis  atellanis,  p.  84;  Bothe,  Comice,  latl.  fragm.,  p.  4.j;  Teuf- 
fel,  Sludien  zit  d.  rom.  Komikern  {Rhein.  Mus.,  1853,  YllI,  25); 
Steinhoff,  Prolegomena  zii  Plautus  Amphitruo  (Blankenberg,  1872). 

—  Dieterich  paraît  incertain  (Pulcinelln,  p.  79,  note);  il  admet 
pourtant  (p.  84,  note)  qu'à  Rome  ces  pièces  auraient  été,  en  tout 
cas,  rares  et  éphémères.  Le  nom  de  Rhinthon  semble  avoir  été 
pris  en  mauvaise  part  (Columclle,  Vlll,  xvi). 

4.  Cf.  Teuffel-Schwabe,  I  18, 
0.  De  Comœdia,  vi,  1. 

G.  De  Fabula,  iv,  1. 
7.  De  Me  tris,  2672  P. 
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de  Lydus  S  —  ils  sont  tardifs.  Tous,  ils  présentent  des 
lacunes  ou  des  confusions  qui  leur  enlèvent  de  leur 
autorité.  Aucun  de  ces  grammairiens,  métriciens,  com- 
mentateurs, ne  nomme  la  trabeata,  dont  l'existence, 
quoique  éphémère,  est  certaine.  Donat  et  Lydus  dis- 
tinguent la  togata  de  la  tabernaria,  ce  qui  est  une  er- 
reur, et  la  planipédie  du  mime,  ce  qui  en  est  une  autre, 
Evanthius,  enfin,  range  la  rhinthonica  dans  la  série 
des  pièces  proprement  latines,  alors  que  l'origine 
grecque  en  est  incontestable.  D'autre  part,  aucune 
pièce,  aucun  vers,  aucun  mot,  aucun  titre  ne  nous  a 
été  conservé  par  qui  que  ce  soit  comme  ayant  appar- 
tenu à  une  pièce  rhinthonienne  ;  et,  depuis  qu'on  a  re- 
noncé à  voir  dans  Amphylr'wn  de  Plaute  un  exemple 
de  cette  forme  comique  -,  on  n'en  peut  indiquer  aucun 
autre,  si  ce  n'est  par  conjecture  3. 

Inversement,  on  n'admet  guère,  malgré  les  efforts 
de  quelques  savants  '',  que  la  comédie  satyrique  ait 

1.  De  Mag.,  1,  xl.  —  Cf.  Léo,  Hermès,  1889,  XXIV,  p.  84. 

2.  C'était  l'opinion  de  Neukircli,  deMunck,  de  Teuffel,  de 
Steinhoff  (cf.  note  2  ci-dossus).  Elle  a  été  réfutée  par  Vahlen, 
Plautus  l'md  die  fabula  rhinthonica  (Rhein.  Mus.,   1861,  XVI,  4"2). 

3.  Lydus  [De  Mag.,  I,  xli)  avait  eu  l'idée  al)surde  de  rappro- 
cher les  rliinthoniennes  des  satires  de  Lucilius.  D'ordinaire, 
avec  Botlie,  Munck,  Vahlen,  on  cherche  les  titres  de  rliintho- 
niennes parmi  les  titres  donnés  par  les  anciens  comme  des  ti- 
tres d'atellanes  mythologiques. 

4.  Cf.  Neukirch,  p.  18,  et  au  contraire  Munck,  p.  79  et  Vahlen 
l.  c.  —  Teuber  et  Scheidermantel,  cités  par  Hendrickson  [The 
dramalic  satura),  identifient  la  sature  avec  le  drame  satyrique,  ce 
que  Daunou  et  Munck  (p.  80)  paraissent  aussi  tentés  de  fiire. 
On  sait  que  ce  rapprochement  n'a  aucune  valeur.  —  Voir  aussi, 
contre  l'existence  des  pièces  satyrlques,  Welcker,  Die  grieschis- 
che  Tragodie  (Rhein.  Mus.,  1841,  Suppl.  IV,  p.  1361)  ;  Teuffel.  |  0,  8 
et  Rh.  M.,  1873,  XXVIII,  493:  et  Boissicr,  L'Art  poétique  d'Horace 
et  la  Tragédie  romaine  {Rev.  de  philoL.  189S,  XXII,  15). 
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fleuri  à  Rome.  Les  grammairiens  que  nous  citions  ne 
la  nomment  pas.  Diomède  '  la  nomme;  mais  dans  la 
série  grecque^  en  parallèle  avec  l'atellane.  Et  pourtant, 
il  y  a  bien  des  arguments  en  sa  faveur.  Si  on  exclut 
les  pièces  salyriques  du  théâtre  romain,  parce  que  Dio- 
mède les  classe  parmi  les  pièces  grecques,  faudra-t-il 
donc  en  exclure  également  la  palliata,  pareillement 
classée?  Ce  serait  absurde.  Horace  n'a-t-il  pas  donné 
les  règles  que  le  poète  doit  suivre  «  pour  faire  accueil- 
lir les   satyres  railleurs  et   bouffons?  -  »  Compren- 
drait-on qu'il  l'eût  fait  sans  motif?  Porphyrion,  son 
commentateur,  ne  note-il  point  ici  :  «  On  commença 
à  écrire  des  pièces  satyriques,  par  exemple  Pompo- 
nius:  Alalante,  Sif(i/p/ion  ou  Ariane^.  »  Cette  affirma- 
tion ne  paraît-elle  pas  très  précise?  Athénée  ne  nous 
rapporte-t-il  pas  que  Sylla  fit  jouer  «  des  comédies  sa- 
tyriques dans  sa  langue  nationale  ?  '  »  Marius  Victo- 
rinus  ne  nous  cite-t-il  pas  un  vers  :  «  Agitr,  fugile, 
(jualiti',  Salyri  ">  »,  qui  semble  bien  appartenir  à  une 
pièce   de   cette  nature?   Vitruve,   enfin,  décrivant  le 
théâtre  latin,  n'écrit-il  pas  :  «  Il  y  a  trois  genres  de 
scènes  :  la  scène  tragique,  la  scène  comique,  la  scène 
satyrique.  La  décoration  en  est  tout  à  fait  dissembla- 
ble et  d'un  système  diffèrent...  Les  satyriques    sont 
décorées  d'arbres,  de  grottes,  de  collines,  et  d'autres 

1.  III.  493. 

2.  Ars  poel.,  220  sqq, 

3.  Ihid.  —  Welcker  (/.  e.)  écarte  ce  témoignage,  en  rempLiçant 
Atalantem  jiar  alellanas  :  c'est  trancher  la  question,  non  la  ré- 
soudre. 

4.  VI,  2G1. 

5.  Ars.  gramm.  iv. 
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choses  rustiques...  *  »  ?  S'exprimerait-il  de  la  sorte,  si 
les  scènes  satyriques  n'étaient  pas  d'usage  courant?  et 
à  quoi  auraient-elles  servi,  sinon  à  la  représentation 
des  pièces  satyriques? 

A  toutes  ces  difficultés,  les  solutions  les  plus  récen- 
tes sont  celles  de  Van  Eck,  de  Dieterich  et  de  Marx .  — 
Pour  Van  Eck  -,  on  a  tort  d'identifier,  comme  on  l'a 
souvent  tenté,  les  pièces  satyriques  et  sans  doute  aussi 
les  pièces  rhinthoniennes  ^  avec  les  atellanes.  Ce  sont 
là  trois  formes  d'exodes,  qui  ont  été  toutes  trois  trai- 
tées par  Pomponius  et  par  Novius.  On  se  trompe  en 
appelant  exclusivement  ces  deux  poètes  «  auteurs 
d'atellanes  ».  Ce  sont,  en  fait,  des  «  auteurs  d'exodes  », 
—  quoique  peut-être  ils  aient  écrit  plus  d'exodes  sous 
formes  d'atellanes,  à  cause  du  goût  particulier  de  leurs 
spectateurs  pour  ce  genre.  —  Dieterich*  ne  se  pro- 
nonce pas  nettement  sur  l'existence  à  Rome,  des  piè- 
ces rhinthoniennes;  mais  il  soutient  qu'il  y  eut  des 
fabulae  salyricœ.  Etaient-ce  à  proprement  parler  les  dra- 
mes satyriques  des  Grecs  ?  Gela  se  peut,  à  l'époque  où 

1.  De  archilecf.  V,  vi.  —  Tous  ces  arguments  ont  été  discutés 
par  Munck  (p.  79)  et  par  Welcker  (/.  c),  etc.  Rien  ne  prouve  que 
le  conseil  d'Horace  ait  été  suivi.  Porphirion  confond  l'atellane 
avec  la  comédie  satyrique.  Le  vers  cité  par  Marius  Victorinus 
peut  être  forgé  exempli  gratia.  Les  piêcis  dont  parle  Athénée 
seraient  des  satures  (Munck),  des  satires  â  la  façon  de  Lucilius 
(Léo,  Hermès,  1889,  XXIV,  82},  des  atella:ies  (Welcker;  Ribbeck, 
Rom.  Trag.,  623;  Wilamovitz,  Gott.  Gel.  Anz.,  1897,  CLIX,  510; 
Schanz,  |  83),  ou  soit  des  atellanes,  soit  des  rhinthoniennes 
(Vahlen).  La  scène  rustique  a  pu  garder  son  nom  grec  sans 
pour  cela  servir  à  des  satyres... 

2.  De  alellanis,  de  exod'ds,  de  fabula  salyrica  apiid  Romanos  da.is 
Quœstiones,  73  sqq. 

3.  P.  97,  note  2. 

4.  Pulcinella  (Leipzig  1897),  p.   100  siq. 
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l'influence  hellénique  fut  absolument  prépondérante 
et  où  l'on  put  donner  des  traductions  intégrales  de  ce 
genre  de  pièces  *.  Mais,  à  l'époque  où  les  Romains  se 
piquaient  encore  d'avoir  un  théâtre  original  et  où  les 
auteurs  dramatiques  écrivaient  véritablement  pour  la 
scène,  à  l'époque  de  Pomponius  et  de  Novius,  c'était, 
à  son  avis,  un  sous-genre  de  l'atellane  :  l'atellane  my- 
thologique et  parodique,  employée  comme  exode  après 
les  tragédies.  Silène  et  les  satyres  semblent  n'y  avoir 
point  paru.  A  leur  place  se  tenaient,  à  côté  des  per- 
sonnages tragiques,  un  ou  plusieurs  des  types  tradi- 
tionnels de  l'atellane  :  Maccus  par  exemple  à  côlé  de 
Diomède  et  d'Ulysse,  dans  l'exode  que  Pomponius 
aurait  traduit  ou  adapté  d'un  drame  satyrique  de  So- 
phocle 2.  —  Marx  ',  au  contraire,  semble  croire  que 
le  rapprochement  de  l'atellane  et  des  pièces  satyriques 
est  une  simple  construction  des  grammairiens  ulté- 
rieurs ;  mais,  pour  la  rhinthonienne,  il  en  admet  la  réa- 
lité. L'atellane,  à  ses  yeux,  a  tenu  dans  le  théâtre  la- 
tin la  place  que  tenaient  les  pièces  rhinthoniennes  dans 
le  théâtre  de  la  Grande-Grèce.  Les  auteurs  d'atellanes, 
comme  certains  titres  le  démontrent,  ont  traité,  en 
parodies  et  pour  être  jouées  après  la  pièce  parodiée, 
des  tragédies  d'Accius  et  de  Pacuvius.  ^lais  y  eut-il 
vraiment  des  atellanes  rhinthoniennes,  avec  leur  ca- 

1.  p.  111  et  ch.  VI,  où  le  drame  satyrique  i>roprcment  dit  aj;- 
paraît  comme  un  jeu  et  un  exercice  de  lettrés. —  Cf.  l'appendice 
de  Th.  Birt  sur  l'.l;7  poétique  d'Horace  et  la  part  exceptionnelle 
qui  y  est  faite  à  ce  genre.  Th.  Birt  en  conclut  que  le  drame  sutv- 
rique  avait  alors  repris  de  l'importance  à  Rome.  —  Est-ce  à  un 
drame  satyrique  que  fait  allusion  Ovide  {Politiques,  iV.  xiv,  3a)? 

2.  P.  112-114.  —  Cf.  Bethe,  Prolegomena,  p.  298. 

3.  Article  Atellana  de  l'Encyclojjédie  Pauly-Wis.sowa. 
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ractère  propre  d'atellane,  avec  leurs  types  consacrés? 
N'y  eut-il  que  des  exodes  rhinthoniens,  qu'on  a  con- 
fondus plus  tard  avec  les  atellanes,  parce  que  les  mê- 
mes auteurs  les  composaient  et  pour  le  même  usage? 
Le  problème  est  insoluble,  faute  de  documents  et  de 
témoignages:  de  leur  rareté,  il  apparaît  seulement  que 
les  rhinthoniennes  eurent  peu  de  succès  à  Rome. 

On  ne  peut  guère,  en  ces  matières,  arriver  à  la  cer- 
titude   Mais,  s'il  faut  absolument  choisir   entre  les 
probabilités,  je  croirais  volontiers  que  les  pièces  rhin- 
thoniennes et  les  pièces  satyriques,  —  sous  leur  forme 
spéciale,  —  ont  dû,  ne  fût-ce  qu'un  temps,  exister  à 
Rome.  Il  y  avait  trop  de  poètes  amateurs  des  choses 
grecques,  jaloux  de  reproduire  toutes  les  œuvres  dont 
les  Grecs  leur  offraient  le  modèle  et  de  rivaliser  avec 
eux...  ISil  intentatum  nostri  liquere  poeta',  comme  le  dit 
Horace.  Mais  le  petit  nombre  de  titres  qu'on  peut 
avec  vraisemblance  rattacher  soit  aux  pièces  satyri- 
ques, soit  aux  pièces  rhinthoniennes  semble  prouver 
que  le  public  romain  n'y  a  pas  pris  goût  :  c'était  trop 
étranger  ou  trop  savant  pour  lui.  Il  préférait  l'atel- 
lane  latine.  C'est  l'atellane,  en  effet,  qui  a  bien  vite 
absorbé  les  deux  autres  espèces  d'exodes  :  c'est  elle 
sans  doute  qui  est  devenue,  comme  le  soutient  Dio- 
mède,  l'équivalent  du  drame  satyrique,  chez  les  Ro- 
mains; et  c'est  à  elle  vraisemblablement  qu'a  été  con- 
sacré, chez  les  Romains,  le  décor  qui,  chez  les  Grecs, 
était  consacré  aux  drames  satyriques.  Nommons  donc 
les   pièces   satyriques   et  les   pièces    rhinthoniennes 
parmi  les  espèces  de  la  comédie  latine  ;  mais  nom- 
mons-les «  pour  mémoire  ». 
Maintenant,  ces  diverses  espèces,  qu'en  général  les 
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grammairiens  nous  énumèrent  dans  un  complet  désor- 
dre, —  lequel  est  loin  d'être  un  effet  de  l'art,  —  quels 
sont  leurs  rapports  entre  elles?  et  comment  les  peut-on 
classer  ?  Diomède,  suivant  en  cela  Suétone,  propose 
une  division  en  deux  séries  parallèles  '  :  les  piè- 
ces grecques  (palliatae  au  sens  large)  et  les  pièces 
latines  (togatae  au  sens  large.)  De  même  que  la  prae- 
textata  2  correspond  à  la  tragédie  ;  la  togata  (au  sens 
restreint  :  comédie  à  sujet  latin)  ou  la  tabernaria  cor- 
respond à  la  palliata  (au  sens  restreint  :  comédie  ré- 
gulière), l'atellane  au  drame  salyrique,  la  planipédie 
au  mime.  —  Il  y  a  là  quelque  chose  de  fondé.  Mais, 
nous  l'avons  vu,  la  différence  de  la  planipédie  et  du 
mime  est  artificielle  ;  et,  au  contraire,  le  parallélisme 
de  l'atellane  avec  le  drame  satyrique  est  un  peu  forcé  ^  : 
ce  sont  des  genres  qui  ont  de  commun  entre  eux  moins 
leur  forme  même  que  l'usage  auquel  on  a  pu  les  faire 
servir  *. 

Donat  essaye  un  autre  classement,  qu'on  peut  accep- 
ter dans  l'ensemble,  sauf  à  l'interpréter  un  peu  et  à 
le  compléter.  «  11  y  a,  dit-il  \  trois  formes  de  comé- 
die :  les  palliatse,  qui  présentent  le  costume  grec;  les 

1.  Diomède  II,  489-490.  (Voir  p.  130  ce  qui  a  été  dit  de  cette 
division.)  Cf.  Suétone  (Reiflferscheid)  p.  5. 

2.  Ou  prsetexta.  Cf.  Boissier,  Les  fabulx  praetextœ  {Rev.  de  phi- 
lol.  1893,  XVII,  p.  101). 

3.  Ce  sont  des  inventions  de  grammairiens,  qui  veulent  à  toute 
force  trouver  des  correspondances  entre  inêces  grecques  et  la- 
tines. Cf.  Boissier,  ibid. 

4.  Diomède,  III,  490.  —  Cf.  Marius  Victorinus,  De  iamb.  melr-,  II  : 
t  Ce  genre  (satyrique),  les  nôtres  l'ont  dans  l'atellane.  »  Stieve, 
{De  rei  scaenicae...  origine,  p.  63)  énumère  ces  ressemblances  acces- 
soires, tout  en  maintenant  bien  la  différence  essentielle. 

5.  De  Corn.,  VI,  4, 
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togatœ  qui,  conformément  à  l'apparence  de  leurs  per- 
sonnages, requièrent  le  costume  de  la  toge  (certains 
les  appellent  tabernariœ)  ;  les  atellanes,  composées  de 
jeux  et  de  plaisanteries...  »  Il  y  aurait  donc  trois  ca- 
tégories de  pièces  comiques  :  les  comédies  à  person- 
nages grecs,  les  comédies  à  personnages  latins,  et, 
(ce  que  Donat  indique  mal)  les  comédies  à  personna- 
ges provinciaux. 

En  partant  de  là,  il  faudrait  distinguer  :  -i 

A  La  comédie  grecque  qui  comprend  :  1°  la  palh'ata,    \ 
2°  la  rhinthoyiienne,  3'^  la  satyrique  ; 

B  La  comédie  latine  qui  comprend  :  1'^  la  togata  ta- 
bernaria,  ou  tabernaria  tout  court,  ou  plutôt  togata  tout 
court,  2°  la  irabeala  ; 

C  La  comédie  provinciale,  ou  atellane; 

D  Une  espèce  à  part,  le  mime,  qui,  oscillant  dans 
son  histoire  entre  la  pure  pantomime  sans  paroles  et 
la  comédie  littéraire,  a  successivement  emprunté, 
puis  rendu  leur  forme  aux  autres.  -^ 

Mais  il  importe  de  noter  qu'au  fond  pièces  rhintho- 
niennes  et  pièces  satyriques,  tabernaria  et  trabeata 
sont  des  pièces  grecques  ou  en  dérivent,  et  tiennent 
d'elles  leur  constitution  essentielle:  connaître  la  co- - 
médie  grecque,  c'est  déjà  connaître  leurs  principaux 
caractèies.  Au  contraire,  l'atellane  et  le  mime  sont' 
des  formes  originales,  dans  le  principe  tout  au  moins. 
Ainsi  les  caractères  fondamentaux  de  chacun  de  ces 
trois  genres"essenliels,  —  palliata,  atellane  et  mime  — 
doivent  être  étudiés  à  part  *. 

1.  Ou  remarquera  que  la  méthode  appliquée  dans  les  trois  cha- 
pitres suivants  n'est  pas  la  même.  Cela  tient  à  la  nature  du  su- 
et.   L'histoire  delà    palliata  est  connue  ;  des  échantillons  cora- 


CHAPITRE    VI 
LA    PALLIATA 


Entre  toutes  les  espèces  du  genre  comique,  la  pal- 
,  liata,  —  la  pièce  à  personnages  grecs,  puisqu'ils  sont 
vêtus  du  pallium,  —  est  la  plus  importante.  —  Elle  est 
en  quelque  sorte  l'espèce  primitive.  Avant  elle,  il  sem- 
ble n'y  avoir  eu  que  des  essais  informes.  Les  autres 
paraissent,  comme  l'atellane  et  le  mime  primitifs,  n'a- 
voir été  importées  à  Rome  que  pour  lui  faire  concur- 
rence à  ses  débuts,  et  s'être  bien  vite  réduites  à  l'ac- 
compagner comme  exodes,  ou  elles  paraissent,  comme 
la  pièce  rhinthonienne  et  la  pièce  satyrique,  la  togata 
et  la  trabeata,  l'atellane  littéraire  et  le  mime  littéraire, 
n'avoir  été  acceptées  ou  imaginées  que  pour  suppléer 
à  son  insuffisance,  quand  elle  fut  épuisée  par  son  suc- 

plets  (sans  j.arler  de  ce  que  nous  savons  de  ses  modèles)  nous 
en  sont  j^arvenus.  On  a  donc  étudié  en  elle-même,  et  comme 
abstraitement,  la  constitution  de  la  palliata.  L'histoire  de  l'atel- 
lane est  obscuro  ;  celle  du  mime  yAus  obscure  encore  ;  ni  de 
l'une  ni  de  l'autrejnous  n'avons  un  exemplaire  intact.  Il  a  donc 
fallu  essayer  d'en  débrouiller  l'histoire  primitive  pour  y  décou- 
vrir des  indices  de  leur  nature  intrinsèque  et  de  leurs  carac- 
tères distiuctifs. 
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ces  même.  —  Elle  est,  peut-on  dire,  l'espèce-mère.  Sauf  ^^ 
l'atellane  et  le  mime  primitifs,  les  autres  n'en  sont 
guère  que  des  dérivés  ou  des  imitations.  —  Elle  est 
l'espèce  prépondérante.  Constituée  d'une  manière  dé- 
linitive  dès  les  premiers  moments  (puisqu'elle  a  été 
empruntée  toute  faite),  elle  a  fini  par  imposer  sa  cons- 
titution générale  à  celles  mêmes  qui,  par  leur  origine, 
en  étaient  indépendantes  :  l'atellane  et  le  mime,  en  de- S 
venant  littéraires,  se  sont  modelés  à  son  image  et  ont< 
tendu  à  se  conformer  à  ses  règles.  —  Elle  est  l'espèce 
la  plus  riche.  Elle  a  été  cultivée  à  l'époque  la  plus  '^ 
florissante  du  théâtre  latin  et  par  les  plus  illustres  au-  ^ 
teurs;  c'est  la  comédie  de  Plaute  et  de  Térence.  En  un  ) 
mot,  elle  est,  à  Rome,  par  rapport  à  la  rhinthonienne 
et  à  la  pièce  satyrique,  à  la  togata  et  à  la  trabeata,  à 
l'atellane  et  au  mime,  ce  qu'est  en  France  la  comédie 
proprement  dite  à  la  parodie,  au  vaudeville,  à  la  farce, 
à  la  revue,  ou  même  aux  guignols  et  aux  pitreries. 
Aussi,  bien  souvent,  chez  les  écrivains,  le  terme  gé- 
néral de  «  comœdia  »  désigne  la  palliata  *  :  tant  elle  , 
l'emporte  en  valeur  et  en  nombre  sur  les  formes  riva- 
les. Lorsque  Volcacius  Sedigitus  prétend  classer  se- 
lon leur  mérite  les  différents  comiques  romains,  il 
ne  songe  même  pas  à  d'autres  qu'aux  auteurs  de  pal- 
liata. D'ailleurs,  —  raison  qui  nous  dispenserait  peut- 
être  de  toutes  les  autres,  —  il  ne  nous  est  resté,  comme< 
pièces  complètes,  que  des  palliataî.  En  tout  état  de 
cause,  elles  seraient  ainsi  pour  nous  les  plus  impor- 
tantes,, puisque  ce  sont  les  seules  que  nous  puissions 

1.  Cf.  Sénèque,  Jîp.,  I,  vui,  8;  Quiatilien,  XI,  m,  178;  Fronton, 
£/).  (éd.  .Naber),  54,  106,  211;  Diomède,  III,  490  etc.  —  Voir 
.  Ritschl,  Parerga,  189. 
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étudier  par  nous-mêmes   et  par  nous-mêmes  appré- 
cier '. 

I 

La  palliata  est  donc  une  comédie  où  les  personna- 
ges portent  le  costume  grec  et  ont  un  nom  grec;  elle 

S  est  d'ailleurs  traduite,  —  ou  adaptée  ou  imitée,  —  d'un 
original  grec.  Les  sujets  en  sont  tirés  de  la  vie  pri- 
vée; ils  sont  traités  dans  un  ton,  — je  ne  dirai  pas 

c,  toujours  «  comique  »  au  sens  actuel  du  mot  2,  mais  en 

'  tout  cas  non-tragique,  et  aboutissent  à  un  dénouement 
heureux.  Sous  réserve  d'exceptions  possibles,  —  dont 

'  il  nous  faudra  plus  tard  examiner  la  réalité  ou  la 
vraisemblance,  —  on  peut  dire  que  les  palliata?  re- 
présentées à  Rome  ont  été  prises  de  la  Comédie  Nou- 
velle des  Grecs.  L'élément  personnel  et  polémique  en 
est  donc  absent,  et  l'on  n'y  trouve  pas  la  satire  directe 
d'individualités  nommément  ou  tout  au  moins  claire- 
ment visées.  Evanthius  ^  après  avoir  défini  la  Comédie 
Ancienne  et  rappelé  ses  attaques  hardies  contre  les  vi- 
vants, définit  ainsi  la  Comédie  Nouvelle,  —  et  il  songe 
à  la  comédie  latine  autant  qu'à  la  v-v.  ■/.My.r.ioic/.  des  Grecs  : 

«  La  Comédie   Nouvelle,    par   son  sujet   général,    s'adresse 

'  mieux   et    en    commun  à  tous    les    hommes    do    condition 

moyenne  ;  elle  présente  aux  spectateurs  moins  de  satires  amè- 

res  et  par  là  même  leur  cause  beaucoup  de  plaisir;  elle  est 

1.  Sans  compter  qu'elles  nous  aident  à  connaître  la  Gonicdie 
Nouvelle  des  Grecs,  dont  elles  sont  imitées  et  que,  malgré  les 
découvertes  récentes,  nous  connaissons  encore  si  mal. 

2.  Voir  p.  117-122  la  définition  générale  de  la  comédie. 

3.  De  Fabula,  iv,  6. 
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bien  proportionnée  dans  son  sujet,  conforme  aux  mœurs  cou- 
rantes, utile  par  ses  préceptes,  agréable  par  son  comique, 
régulière  dans  sa  versiflcation.  » 

En  somme,  par  ses  traits  essentiels,  c'est  bien  notre 
comédie  classique. 

Les  diverses  pièces  que  nous  nommons  également 
«  comédies  )),  comme  l'Avare,  les  Femmes  savantes,  ou 
les  Fourberies  de  Scapin,  pour  avoir  des  caractères 
communs,  ne  sont  cependant  point  semblables  à  nos 
yeux.  Nous  reconnaissons  encore  entre  elles  des  dif- 
férences, des  degrés,  une  véritable  hiérarchie.  Suivant 
qu'elles  ont  pour  but  de  nous  réjouir  simplement  par 
la  complication  des  événements  et  l'enchevêtrement 
des  coups  de  théâtre,  ou  de  nous  faire  rire  en  nous 
intéressant  par  la  peinture  d'un  groupe^  d'une  classe 
sociale,  d'une  époque,  ou  de  nous  amuser  en  nous  fai- 
sant rélléchir  par  l'étude  approfondie  d'un  travers  ou 
d'un  vice,  par  le  portrait  d'un  type,  nous  les  appelons 
comédies  d'intrigue,  de  mœurs  ou  de  caractère.  Une 
division  à  peu  près  analogue  se  retrouve  dans  la  co- 
médie latine,  mais  fondée  encore  sur  un  principe  moins 
intérieur.  Elle  repose  uniquement  sur  les  différences 
que  les  pièces  peuvent  présenter  dans  leur  allure  dra- 
matique. Evanthius  écrit  :  «  La  comédie  est  motoria  ou 
stalaria  ou  mixte.  La  motoria  est  mouvementée  ;  la  sta- 
taria,  plus  calme;  la  mixte,  intermédiaire  '.  »  La  mo- 

1.  De  Fabula,  iv,  4.  —  Eugraphius  {lleaulon,  prol.  36)  dérive 
stataria  de  stanles  :  lùêce  où  les  acteurs  sont  immobiles.  —  Cf. 
Donat  {Adelp/ies,  prol.  24)  :  «  Il  y  a  deux  modes  principau.x  de 
jouer  une  jnéce,  le  mode  molorius  et  le  mode  statarius,  desquels 
naît  un  troisième,  qui-est  dit  mixte  »  ;  et  il  explique  en  même 
temps  que  les  passages  où  les  personnages  exposent  leur  carac- 
tère dans  leur  dialogue  sont  raotorii,  tandis  que  ceux  où  ils  les 
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toria  est  donc  une  pièce  où  l'action  est  vivement  me- 
née, où  les  acteurs  brûlent  les  planches  :  c'est  notre 
comédie  d'intrigue.  Dans  la  stataria,  l'actear  est  plus 
calme,  les  événements  moins  surprenants  et  plus 
rares,  le  jeu  moins  rapide  ^  ;  il  faut  donc  que  l'intérêt 
réside  dans  les  sentiments,  les  émotions  des  person- 
nages, plutôt  que  dans  les  faits  eux-mêmes;  ainsi, 
elle  doit  correspondre  en  partie  à  nos  comédies  de 
mœurs  et  de  caractère.  Quant  à  la  pièce  mixte,  elle 
cherche  à  réunir  ces  deux  éléments  d'intérêt.  Pour 
éclairer  cette  définition  par  des  exemples,  la  plupart 
des  pièces  de  Plaute,  Phonnion  de  Térence-  sont  mo- 
torise; la  plupart  des  pièces  de  Térence,  mixtes^;  les 
Captifs  ^  de  Plaute  vraisemblablement,  V Heautontimo- 
rumenos  de  Térence  sûrement  ■',  sont  statariae  ^ 

révèlent  ]»ar  leurs  actioas  sont  statarii  :  application  bien  discu- 
table de  cos  mots. 

1.  Par  une  analogie  qui  éclaire  bien  le  sens  des  mots,  Cicéron 
dit  {DriituS:  xxx,  116)  :  «  Selon  moi,  il  faut,  au  forum  comme  au 
théâtre,  ne  pas  louer  seulement  ceux  qui  s'agitent  d'un  mouve- 
ment rapide  et  pénible,  m  lis  aussi  ceux  qu'on  appelle  statarii, 
dont  l'action  serait  simple  et  vraie  et  non  sans  agrément,  j  De 
même,  les  acteurs  ont  été  divisés  en  motorii  et  statarii  (Qulnti- 
lien,  XI,  III,  178). 

2.  Du  moins  «  presque  tout  entier.  »  (Donat,  préface,  i,  2.) 

3.  Cf.  Donat  :  Andrienne,  préface,  I,  2  :  t  Elle  est  motoria  pour  la 
plus  grande  partie  »  ;  Eunuque,  préface,  I,  2  :  id.;  Adelphes,  pré- 
face, i,  2  :  (I  L'action  en  est  mixte  comme  dans  presque  toutes  les 
pièces  de  Térence,  sauf  VHeautontimorumenos  ',  mais  elle  est  mo- 
toria pour  la  plus  grande  partie,  car  elle  a  très  peu  de  passages 
statarii  »  ;  Hécyre,  préface,  i,  2  ;  i  Elle  est  mêlée  d'actes  motorii 
et  d'actes  statarii.  » 

4.  Et  Curcullo.  selon  Groh  {Quomodo  Plautus  in  cotnœdiis  compo- 
nendis  poetas  grxcos  secutus  sil  dans  Listy  pftilogicke,  1892,  XIX,  loi .  ) 

5.  Térence  le  dit  lui-même,  Prol.  36. 

G.  Les  grammairiens  ou  scoliastes  se  sont  parfois  mépris  là 
dessus.  Acron  (et  il  n'est  pas  le  seul)  écrit  à  l'.4r5  poet.  288  :  «  Il 
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Les  comédies  de  Plaute  et  de  Térence,  et  assuré- 
ment aussi  celles  des  autres  comiques  latins,  étaient 
accompagnées  dans  les  bons  exemplaires  de  l'antiquité, 
d'une  didascalie  et  d'un  argument.  Ce  sont  là  deux 
morceaux  qui,  bien  évidemment,  ne  peuvent-être  at- 
tribués aux  auteurs  en  personne.  Mais,  partout  où  ils 
ont  été  conservés,  l'importance  en  est  telle  qu'on  ne 
saurait  étudier  la  palliata,  sans  parler  d'abord  de  l'un 
et  de  l'autre. 

On  appelait  originairement  didascalie  *,  chez  les 
Grecs,  l'instruction  des  choreutes  et  aussi  des  acteurs  ( 
tragiques  ou  comiques.  \ioy.T/.zu  //joo-j,  o'.oi^T/.av  oo^^uy, 
c'était  faire  apprendre  et  faire  répéter  le  chœur  par 
les  chanteurs,  la  pièce  par  les  acteurs.  Cette  fonction 
incombait  à  l'auteur^,  si  bien  que»  enseigner  la  pièce  » 
signifiait  aussi  :  donner  une  pièce,  la  faire  jouer. 
Aussi,  par  une  transition  assez  semblable  à  celle  qui 
de  iios  jours  a  fait  de  la  répétition  générale  une  véri- 
table première,  le  mot  s'est  ensuite  appliqué  à  la  re- 
présentation elle-même  de  la  pièce  et  du  groupe  de 
pièces  qui  étaient  jouées  ensemble.  Un  peu  plus  tard,  ; 
il  a  désigné  la  liste  chronologique  des  représentations 
choriques  et  surtout  dramatiques.  Les  procès-verbaux 
des  cérémonies  théâtrales,  que  les  magistrats  avaient 

y  a  six  genres  de  comédies  :  st:itaria,  motoria,  prîetexta,  taber- 
iiaria,  togata,  palliata  »  ;  ce  qui  est  absurde,  et  prouve  la  cas  qu'il 
faut  faire  de  ces  témoignages  d'une  époque  tardive. 

l.  Cf.  Krebs,  article  Didascalie  du  dictionnaire  Daremberg  et  Sa- 
glio;  Reisch,  article  Dklascaliai  de  l'Encyclopédie  Pauly-Wissowa. 

-.  Il  reste  un  souvenir,  sinon  de  l'usage,  au  moins  de  l'expres- 
sion grecque  dans  Horace  (Cann.  IV,  iv,  44  :  «  Docilis  modorum- 
Vjitis  Horati  »  ;  et  Carmen  sœculare,  73  :  «  Dodus  et  Pliœbi  cho- 
rus et  Dianœ  —  Dicere  laudes.  ») 
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rédigés  pour  les  déposer  dans  les  archives,  formaient 
en  effet  comme  le  catalogue  des  concours  scéniques, 
selon  l'ordre  des  dates,  et  avec  la  mention  du  succès 
obtenu  par  chacun  des  concurrents.  Et  enfin,  la  didas- 
calie  est  devenue  l'ensemble  des  renseignements  que 
les  érudits  allaient  puiser  dans  ces  documents  officiels, 
et  qu'ils  reproduisaient  en  tête  des  pièces  dont  ils  pro- 
curaient l'éJition.  Comme  les  Romains  ont  emprunté 
la  palliata,  ils  ont  emprunté  aussi  la  didascalie  et,  dans 
leurs  éditions,  les  grammairiens  en  faisaient  le  titu- 
lus  •  de  chaque  pièce. 

Quelle  est  l'origine  première  de  ces  didascalies  ? — 
Que  les  éléments  en  aient  été  réunis  à  l'imitation  de  la 
littérature  didascalique  des  Grecs  2,  la  chose  n'est  pas 
douteuse.  Que  ce  travail  de  recherches  remonte  au 
plus  tôt  à  la  première  moitié  du  vii^  siècle  de  Rome 
(150  à  100  environ  av.  J.-C),  personne  n'y  contredit  '  ; 
au  contraire,  beaucoup  de  critiques  seraient  tentés  de 
leur  attribuer  une  date  sensiblement  ultérieure.  Qu'il 
y  ait,  dans  les  didascalies  telles  que  nous  les  possé- 
dons, des  renseignements  ajoutés  après  coup  par  les 
grammairiens,  par  exemple  le  numéro  de  la  pièce 
dans  l'œuvre  du  poète  S  tout  le  monde  en  est  d'accord. 
Mais,  quand  il  s'agit  de  savoir  sur  quoi  en  défini- 
tive  elles  reposent,  les  savants   cessent   de  s'enten- 

1.  Au  sens  large  du  mot  :  «  titulus  »,  qui  désigne  le  titre  pro- 
prement dit,  peut  désigner  aussi  (et  c'est  ici  le  cas)  un  ensemble 
d'in4icatioas,  —  un  écriteau,  pour  ainsi  dire,  —  qui  précède  et 
introduit  la  pièce  dans  les  éditions.  (Cf.  Parerga,  301.) 

i.  Ranke,  Vil.  Aristoph.  ji.  CLiv;  Ritstchl,  Parerga,  320. 

3.  Parerga,  p.  320. 

4.  Ibid.,\\  322. 
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dre.  Les  uns,  —  Madvig  i,  Ritschl  -,  Schœll  \  Teuf- 
fel  ^,  Schanz  '%  —  ont  été  frappés  qu'Accius  ait  donné  le 
titre  de  Dklascalka  à  une  histoire  de  la  poésie  grecque  et 
latine,  dans  laquelle  il  s'attachait  tout  spécialement  à 
l'art  dramatique  '- .  Ils  ont  remarqué  que  Gicéron,  en  ma- 
tière érudite  disciple  avoué  de  Varron,  invoque  expres- 
sément le  témoignage  des  «  antiques  commentaires  », 
pour  établir  la  date  de  la  première  pièce  de  Livius 
Andronicus  '.  Ils  ont  noté  enfin  que  Yarron  lui-même 
a  précisément  composé  un  ouvrage  intitulé  De  actis  (ou 
de  aclionibus)  savnicis.  Ils  en  ont  conclu  que  Varron 
sans  doute  (à  l'aide  des  rommenlarii  des  magistrats  qui, 
en  vertu  de  leurs  fonction^,  présidaient  aux  jeux  scé- 
niques),  aura  le  premier  constitué  des  didascalies  sur 
le  modèle  des  didascalies  grecques.  Elles  reposeraient 
donc,  en  fin  de  compte,  sur  des  documents  officiels,  et 
cela  leur  donnerait  une  valeur  toute  particulière  ^  — 

1.  Opuscula  AcacL,  1334,  p.  J09. 

2.  l'arerr/a,  p.  93  et  j).  2i9  sqq.:  Die  Plaulbùschen  Dklascalien. 

3.  Fi".  Schrell,  Varro  und  die  nimischen  Didascalien  {l\li.  Mus. 
1876,  xxxf.  4G9.) 

4.  Tcuffcl-Schwabe,  |  110,  4.  —  Mais,  jusqu'à  sa  troisième  édi- 
tion, Teuffel  tenait  pour  l'autre  opinion  et  voyait  la  source  prin- 
cipale diins  les  exem,:;laires  de  théâtre. 

5.  Troisième  édition,  |  32,  |  42. 

6.  Teuffel-Schwabc,  |  134;  —  NorJen  {Rh.  M.  Varroniana,  1893, 
XLVIII,  o30). 

7.  Brutus,  XVIII,  72  :  «  Nos  in  antiquis  commenlariis  invenimus.  » 

8.  Ritschl  {Parerga,  330  sqq)  distingue  deux  sortes  d'ouvrages 
dans  la  littérature  didascalique  :  ceux  où  les  renseignements 
sont  fournis  en  passant  (Varron,  De  Poetis  et  Scsnicae  origines  ;  Vol- 
catius  Sedigitus,  De  Poetis;  Licinius  Porcins;  Accius,  Didascali- 
con  libri)  ;  et  ceux  qui  se  ])ro;josaient  ex;)ressément  de  fournir  ces 
données  (Varron,  De  actionibus  scsenicis,  livre  essentiel  sur  la 
question,  et  Quœstioncy  Plavlinae,  en  ce  qui  co.-icerne  Plaute  ; 
peut-être  aussi  les  écrits  énumérés  i)ar  Aulu  Celle,  III,  m  et  no- 
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D'autres,  au  contraire,  —  Grysar  ^,  Vilmans  -,  Dziat- 
zko  ',  Stetfen  ^  Fabia  ^  —  leur  dénient  précisément 
ce  caractère  officiel.  Rien  n'autorise  à  croire,  selon  eux, 
qu'il  y  ait  eu  des  acia  scccnica,  comme  il  y  eut  des  acla 
senalus  ou  des  acta  populi.  Sans  doute,  les  magistrats 
ont  pu  mentionner  parfois  dans  leurs  «  commentai- 
res »  les  représentations  dramatiques,  en  raison  de 
leur  double  caractère  de  fêtes  publiques  et  de  fêtes  re- 
ligieuses G.  Ils  semblent  bien  l'avoir  fait  pour  Livius 
Andronicus;  mais  c'est  qu'alors  le  théâtre  était  une 
innovation,  et  il  n'y  avait  plus  de  motif  pour  conti- 
nuer à  noter  ces  représentations,  quand  elles  sont  de- 
venues ordinaires  et  fréquentes.  S'ils  l'avaient  fait,  les 
érudits  anciens  auraient  eu  des  notions  précises  sur 
les  diverses  représentations  d'une  même  pièce  :  or 
les  didascalies  les  brouillent  souvent.  Ils  auraient  eu 
des  témoignages  assurés  sur  l'authenticité  des  pièces  : 
or  Varron  a  du  recourir  à  des  critériums  divers,  —  et 
discutables,  —  pour  dresser  le  catalogue  des  pièces  de 
Plante.  Reste  donc  que  les  didascalies  aient  été  élabo- 

tamment  le  Pmax  d'Aurelius  Ojnlius).  Les  didascalies  qui  forment 
les  tituli  des  pièces  dans  nos  manuscrits  seraient  tirées  du  re- 
cueil didascalique  de  Varron,  et  ce  sont  ces  tituli  seuls,  non  le 
recueil,  que  paraiilirasent  les  préfaces  de  Donat.  —  Rcisch,  au 
contraire,  doute  que  les  didascalies  aient  jamais  formé  un  re- 
cueil spécial.  (/.  c.) 
i.  Allg.  Schulz.  1832,  p.  317. 

2.  De  didasra/iis  Terent.  (Berlin,  18fi4.) 

3.  l'eber  die  Terentianischen  Didascalien.  {R/i.  M.  1865,  XX,  iiTO 
et  1866:  XXI,  64),  i)récédé  d'une  bibliographie  critique  sommaire; 
Préface  de  Phormion. 

4.  De  actoribus  fabul.  Terent.  {Acta  soc.  phil.  Lips.,  H.  li^O.) 

5.  Les  Prologues  de  Térence,  p.  37-38. 

6.  Cf.  l'inscription  officielle  des  jeux  sécul.ires  d'Auguste, 
mentionnant  le  carmen  d'Horace. 
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rées  par  les  érudits  anciens,  <à  l'aide  de  documents  de 
toute  nature,  des  recherches  commencées  par  les  gram- 
mairiens du  vil'  siècle  de  Rome,  et  peut-être,  plus  spé- 
cialement, des  exemplaires  annotés  des  directeurs  de 
théâtre.  Dans  ce  cas,  l'autorité  en  serait  un  peu  dimi- 
nuée. La  valeur  n'en  resterait  pas  moins  fort  grande. 
Il  y  a  eu  des  didascalies  pour  les  pièces  de  Plante. 
Elles  ont  malheureusement  disparu.  On  a  retrouvé 
seulement  celle  de  Pseudolus  ^  et  des  traces  de  celle  de 
Stichus^,  dans  le  manuscrit  palimpseste  de  Milan.  Les 
didascalies  de  Térence  nous  ont  été  conservées  (sauf 
pour  VAndrienne^),  et  même  sous  deux  formes  diffé- 
rentes, selon  la  famille  des  manuscrits^  :  le  Bembi- 
niis  reproduisant  sans  doute  le  texte  original,  avec 
des  erreurs  et  des  confusions;  les  manuscrits  de  la 
recension  de  Calliopius  cherchant  en  général  à  donner 

1.  Publiée  i)ar  Angelo  Mai  {Plauti  frag.  ined.,  1815,  p.  52),  comme 
l'taat  la  didascalie  des  Adelphes  de  Térence,  et  identilîée  jiar 
Ritsclil  {Parerga,  251).  Les  objections  de  Gei)i}ert  (Ueber  den  Co- 
dex Ambrosianus,  p.  10)  ont  été  définitivement  réfutées  ])rir  Stù- 
demund  {fie  actâe  Slichi  Vlaulinae  tempore  dans  Commentt.  in  ho- 
nor.  Th.  Mommsen,  1877).  —  Pour  les  didascalies  du  Mercator, 
et  des  Ménechmes,  voir  Parcrga,  297,  298. 

2.  Parerga,  280. 

3.  La  didascalie  de  VAndrienne  manque  dans  le  Bembinus  ; 
dans  les  manuscrits  calliopiens,  elle  est  refaite  à  l'aide  de  la 
préface  (le  Donat.  —  Ces  préfaces  (celle  de  V Heaulontimorumenos 
manque  avec  tout  le  commentaire)  paraissent  établies  d'après 
des  données  semblables  à  celles  des  didascalies  calliopiennes. 
Mais  il  y  a  parfois  contradiction  entre  Donat  et  les  didascalies 
actuelles,  soit  que  le  commentateur  ait  voulu  corriger  des  er- 
reurs, soit  qu'il  en  ait  commis,  soit  qu'il  ait  simplement  para- 
phrasé le  texte  que  les  manuscrits  calliopiens  ont  voulu  corriger. 
Les  deux  familles  de  manuscrits  et  Donat  nous  donnent  donc  une 
triple  version  des  didascalies. 

4.  Cf.  Dziatzko  (R/i.  M.  XX  et  XXI)  et  Schanz,  §  42  sqq. 

10 
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a  didascalie  de  la  première  représentation,  et  celle-là 
seulement. 

Les  didascalies,  —  sous  leur  forme  complète,  -^^nt 
connaître  :  4°  le  nom  de  la  pièce  et  du  poète  latins, 
2"  l'indication  de  la  fête  publique  ou  privée  où  elle  fut 
jouée,  3°  le  nom  des  magistrats  ou  des  particuliers 
qui  en  ont  fait  les  frais  et  qui  y  ont  présidé,  4°  le  nom 
du  directeur  de  la  troupe  (lequel  est  en  même  temps 
l'acteur  principal),  5°  le  nom  du  compositeur  de  l'ac- 
compagnement, 6"  la  nature  de  l'accompagnement  (in- 
diqué par  le  genre  de  flûtes  employé),  7°  le  nom  du 
poète  grec  et  le  titre  grec  de  l'original  suivi  *,  8°  le 
numéro  de  la  pièce  dans  la  série  des  œuvres  du  poète, 
D"  le  nom  des  consuls  de  l'année  -.  Tout  cela  est  mal- 

1.  Ce  renseignement  vient  ici,  à  la  7'  place,  dan;,  certaines 
ilidascalies  (ainsi  Eunuque,  flécj/re  dans  le  nenibinus);  il  est  à 
lu  deuxième  dans  d'autres  (ainsi  Adelphes.  Heautontimorumenos 
dans  le  même  manuscrit).  Ritsclil  et  Geppert  pensent  que  cette 
mention  en  second  li.eu  représente  la  tradition  la  jjlus  ancienne. 
Vilmans  a  bâti  là-dessus  toute  une  théorie.  Selon  lui.  les  didas- 
calies se  comjjosent  de  deux  parties.  Il  y  aurait  d'abord  les  ren- 
seignements donnés  au  public  par  le  liérault  (titre  et  nom  la- 
tins, titre  et  noms  grecs  pour  certaines  pièces,  poètes,  magistrats, 
acteurs,  compositeur,  musique);  et  cela  aurait  été  rejjroduit  dès 
les  j)remiers  exemplaires.  Viendraient  ensuite  les  renseignements 
ajoutés  ultérieurement  par  les  grammairiens  (titre  et  noms  grecs 
pour  les  pièces  où  on  ne  les  aurait  pas  indiqués  d'abord,  numéro  de 
la  pièce,  consuls):  et  cela  n'aurait  paru  que  dans  des  éditions  ul- 
térieures. Voir  là-dessus  la  discussion  de  Dziatzko  (R/i.  M.  XX). 

-,  Faut-il  admettre  en  outre  que  parfois  les  didascalies  note- 
raient les  circonstances  extraordinaires  de  la  représentation  ? 
Suétone  {Vie  de  Térence)  affirme  que  le  ])rix  excejttionnel  payé 
jiour  l'Eunuque  fut  inscrit  au  titulus  de  la  comédie  ;  mais  aucune 
didascalie  actuelle  ne  contient  ce  renseignement,  La  didascalie 
lie  VHécyrenoïe  qu'à  la  première  représentation,  il  n'y  avait  pas 
de  jirologue  ;  mais  Dziatzko  tient  ces  mots  «  acta  primo  sine  pro- 
logo »  pour  une  glose  (fi/i.  M.  XX,  579). 
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heureusement  altéré  par  des  lacunes,  des  erreurs  *, 
des  confusions  entre  la  première  représentation  et  les 
reprises  subséquentes  -.  Mais  on  arrive  en  général  à 
remédier  à  ces  défauts,  ou  tout  au  moins  à  les  décou- 
vrir. L'on  voit  donc  quels  services  de  semblables  ren- 
seignements peuvent  rendre,  surtout  si  l'on  veut  étu- 
dier les  progrès  du  poète,  et  combien  il  est  regrettable 
que  les  didascalies  de  Plaute  aient  disparu. 

Aprèj^  IjLdidascalie  vient  J/argument  ■',  —  ou  les  ar- 
guments, car  il  y  en  a  deux  parfois.  C'est  un  résumé 
versjfié  de  la  pièce.  Evidemment  ces  arguments  n'ont 
pas  été  écrits  par  le  poète.  On  ne  se  représente  pas 
Plaute  pï;enant  la  peine  de  composer  pour  les  lecteurs 
(auxquels  il  ne  songeait  vraisemblablement  guère), 
un  abrégé  de  sa  comédie,  qui  aurait  fait  double  emploi 
avec  l'abrégé  qu'il  en  donne  ordinairement  aux  spec- 
tateurs dans  ses  prologues.  C'est  bien  là  une  idée  de 
commentateur.  Et  c'est  bien  une  idée  de  commenta- 
teur aussi,  que  de  s'imposer  dans  de  semblables  ana- 
lyses des  tours  de  force  inutiles  ou  de  vaines  symé- 
tries. Toutes  les  pièces  conservées  de  Plaute,  sauf  les 
Bacchides  ',  sont  précédées  d'un  argument  acrostiche: 
en  sorte  qu'une  pièce  très  compliquée,  est,  si  elle  a 
un  titre  court,  plus  brièvement  exposée  qu'une  pièce 

1.  Facta  pour  acta  ;  Iota  fjrxca  pour  tlhih  parihus  to(a,  grœca, 
etc.  {Parerga,  249.) 

2.  D'où  des  erreurs  dans  les  noms  des  magistrats,  des  acteurs, 
etc.) 

3.  C'est-à-dire  sujet  :  «  Les  sujets  comj  osés  pour  la  scène  sont 
dits  arguments.  On  voit  donc  qu'on  désigne  de  ce  nom  toute  ma- 
tière à  traiter  par  écrit,  b  (Quintilien.  V.  x.) 

4.  Dont  le  début  manque  ;  et  la  Vidularia,  dont  il  reste  si  peu 
de  chose  :  donc  19  arguments  acrostiches. 
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très  simple  avec  un  titre  plus  long.  Sur  la  date  et 
l'auteur  de  ces  chefs-d'œuvres,  on  discute.  Les  uns 
estiment,  notamment  pour  des  raisons  de  métrique, 
qu'on  ne  peut  guère  les  faire  descendre  plus  bas 
qu'une  centaine  d'années  après  la  mort  de  Plante.  Ils 
parlent  d'Aurelius  Opilius,  grammairien  du  vii'=  siè- 
cle, auteur  d'un  index  des  pièces  de  Plante,  intitulé 
Pinax,  lequel,  précisément,  porte  la  signature  de  l'au- 
teur en  acrostiche  '.  Les  autres,  au  contraire,  les  pla- 
cent à  l'époque  des  Antonins,  puisqu'ils  les  jugent  pos- 
térieurs aux  sommaires  non  acrostiches,  et  ils  les 
attribuent,  sans  beaucoup  de  certitude  à  Priscien  ou  à 
M.  Cornélius  Fronton  '.  Les  pièces  de  Térence  ont  des 
arguments  non  acrostiches,  uniformément  composés 
de  \'2  vers,  et  que  les  manuscrits  disent  être  de  Sul- 
pice  Apollinaire.  Enfin,  quatre  pièces  de  Plaute,  dans 
une  famille  de  manuscrits  (les  Palatins),  trois  dans 
une  autre  famille  (l'Ambrosianus)  avaient  un  second 
argument,  non  acrostiche,  lui  aussi.  Ceux  de  VAuIu- 
lalre,  du  Mileii  gloriosus,  de  Pseudolus,  du  Mcrcator  comp- 
tent 15  vers.  Celui  d'Amphitryon  n'en  a  que  dix,  mais 
on  soupçonne  une  lacune.  Il  ne  reste  que  des  traces 
de  ceux  du  Persa  (14  vers  mutilés)  et  de  Stichus  (9  vers 
mutilés^;  mais,  selon  toute  apparence,  ils  en  comp- 
taient quinze  également,  et  l'auteur  s'était  imposé 
une  mesure  uniforme,  comme  pour  Térence,  malgré  la 
différence  des  sujets.  Ces  arguments  non  acrostiches 

1.  Osann  (Zeilsch.  f.  d.  AU.  Wiss.  1849,  p.  199);  Seyffert  {Phi- 
lologus,  1864,  XXV,  448  ;  Jahresber.  de  Bursian,  1886,  XLVfi,  1). 

2.  Ott,  Der  Ahfassungszeit  der  Argumenta  acrosticha  {N.  Jahrb.  f. 
PhiL,  1874,  ClX.  863);  Opitz,  De  argumentonim  metricorum  lalino- 
rurn  arle  et  indole  (Leipz.  Sludien,  1883,  VI,  193,  sqq). 
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de  Plante  sont  peut-être  aussi,  sinon  de  Sulpice  Apol- 
linaire, au  moins  de  son  temps  et  même  de  son  école  K 
En  dépit  des  ridicules  entraves  auxquelles  se  sont 
soumis  les  auteurs  des  arguments,  en  dépit  des  insuf- 
fisances et  surtout  de  la  disproportion  qu'elles  entraî- 
nent pour  leur  analyse,  leur  travail  n'a  pas  toujours 
été  vain.  Les  arguments  acrostiches  ont  au  moins  cet 
avantage  de  faire  connaître  l'orthographe  exacte  des 
titres.  De  plus,  certaines  comédies  nous  sont  parve- 
nues mutilées,  et  seuls  les  arguments  peuvent  nous 
faire  connaître  le  contenu  de  la  lacune  :  tel  est  le  cas 
notamment  pour  Amphitryon,  dont,  grâce  aux  deux  ar- 
guments, nous  devinons  certains  épisodes  disparus. 


II 


Dans  les  manuscrits  comme  dans  les  éditions  ac- 
tuelles, didascalies  et  arguments  sont  placés  immédia- 
tement après  le  titre,  c'est-à-dire  après  le  nom  de  la 
pièce  accompagné  du  nom  de  l'auteur  :  T.  Macci  Plauti 
Amphitruo  ou  Andria  P.  Terenti.  Donat  énonce  à  ce  pro- 
pos une  théorie  singulière  : 

«  Dans  la  plupart  des  cas,  le  nom  de  la  pièce  même  précède 
celui  du  poète;  dans  quelciues-uns,  le  nom  du  poète  précède 

1.  Ritsclil,  Trintnnmus,  cccxvi-cccxx  ;  Opitz,  l.  c.  ;  cf.  Studemund, 
De  actae  Sticfii  Plautinse  lempore.  p.  491  et  Seyffert,  Berl  phil. 
Woch.  189G,  p.  23S.  Pour  Seyftert,  la  recension  palatine  n'avait 
que  les  arguments  acrostiches,  l'Ambrosianus  n'en  avait  aucun. 
Ce  sont  des  copistes  ultérieurs  qui  ont  introduit  ceux  d'Am- 
phitryon et  de  VAulula'ire  avant  les  acrostiches,  ceux  du  Mercator 
et  du  Miles  après  les  acrostiches,  dans  les  manuscrits  palatins, 
ceux  du  Pcrsa,  de  Pseudolus  et  de  Stichus,  dans  l'Ambrosianus.  La 
source  des  arguments  non  acrostiches  est  inconnue. 
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celui  (Je  la  pièce.  L'histoire  explique  cette  diversité.  Quelques 
poètes  débutants,  en  effet,  mettaient  le  litre  avant  leur  nom, 
pour  éviter  la  jalousie  qui  les  eût  détournés  décrire.  Puis, 
quand  de  nombreuses  publications  leur  avaient  acquis  l'auto- 
rité, ils  remettaient  leur  nom  en  première  place,  pour  que  ce 
nom  fit  accorder  l'attention  à  leurs  pièces  K  » 

Ce  doit  être  l;"i  une  explication  imaginée  vaille  que 
vaille,  pour  rendre  compte  d'une  divergence  explicable 
sans  doute  par  le  seul  hasard.  En  effet,  dans  le  Bem- 
binus,  les  trois  premières  comédies  de  Térence  se 
présentent  avec  le  titre  avant  le  nom  :  Andria  P.  Te- 
renti,  Eunuchus  P.  Terenli,  Heautontimorumenos  P.  Te- 
renti,  et  les  trois  suivantes  avec  le  nom  avant  le  titre  : 
P.  Terenti  Phormio,  P.  Terenti  Hecyra,  P.  Terenli  Adel- 
phe. Mais  il  n'y  a  sans  doute  rien  à  conclure  de  là. 

Le  même  Donat  prétend  que  les  titres  de  toutes  les 
comédies  sont  tirées  de  quatre  choses  et  pas  plus  : 
«  du  nom,  du  lieu,  de  l'événement,  du  dénouement  :  du 
nom  [du  héros],  comme  Phormion,  Curculio,  Epidicus; 
du  lieu,  comme  Y Andrienne,  le  Leucadienne,  la  Brindi- 
sienne;  de  l'événement,  comme  l'Eunuque,  VAsinaire, 
les  Captifs:  du  dénouement  comme  les  Commorienles 
(les  mourant-ensemble),  Crimen  (l'accusation),  fJeau- 
tontimot'umenos  (l'homme  qui  se  punit  liii-mêmei -.  » 

1.  De  Como'dia,  VII.  1.  —  Donat  reste  d'accord  avec  lui  uièiiie; 
il  prétend  que  VAndrienne  fut  annoncée  Andria  P.  Terenti,  \  arce 
que  le  poète  était  alors  inconnu  {Préface,  G)  ;  les  Adelphes,  Adel- 
phae  Terenti,  parce  (jue  cette  jjièce  n'était  que  la  seconde  (il  est 
vrai  qu'il  ne  jirend  pas  l'affirmation  à  son  com;;te  :  «  Hanc  dicunt 
etc.  Préface,  S);  tandis  que  VEunuque,  la  troisième  iiiêce  selon 
lui,  aurait  été  annoncée  P.  Terenti  Eunuchus,  l'autorité  du  poète 
étant  déjà  grande  et  ses  mérites  connus  du  peuple  [Préface.  10). 

2.  De  Comœdia,  vi,  4. 
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N'en  déplaise  au  grammairien,  il  a  laissé  de  côté  cer- 
tains titres  qui  échappent  à  sa  classification  :  noms  de 
métiers,  Mercator,  (le  marchand)  ;  termes  de  parenté, 
Adelphi  (les  frères),  Hecura  (la  belle-mère);  désigna- 
tion des  travers  qui  sont  raillés,  Milos  (jloriosus  '  (le 
soldat  fanfaron),  Tmculenlus  (le  rustre);  titres  tirés 
des  accessoires  ^  de  la  pièce,  —  tout  comme  fait  Ibsen 
dans  son  Canard  sauvage,  —  parfois  sous  forme  de 
nom,  Rudens  (le  cable),  et  plus  souvent  (chez  Naevius  et 
chez  Plante)  "  sous  forme  d'adjectifs  :  Aulidaria  (comé- 
die de  la  marmite),  CisieUaria  (comédie  de  la  corbeille). 
Certaines  comédies  se  présentent  sous  deux  titres  *. 
L'auteur  aura  jugé  à  propos  de  leur  donner  ce  double 
nom,  soit  pour  mettre  en  lumière  les  deux  sources 
principales  du  comique  ou  de  l'intérêt,  soit,  comme 
le  pense  Ilitschl,  pour  distinguer  son  œuvre  d'une 
œuvre  antérieure  sur  le  même  sujet,  ou  encore  pour 
désigner  une  de  ses  pièces  qu'il  aurait  publiée  sous 
deux  formes  différentes  '\  D'autres  fois,  les  grammai- 

1.  Fleckeiseu  {Rli.  M.  1859,  XIV,  i28)  soutient,  a  jrès  Lensing, 
(fue  le  titre  était  seulement  Gloriosus:  mais  l'argument  acrosti- 
che sui)])ose  le  mot  Miles,  et  le  rang  de  la  jiiéce  implique  qu'elle 
commence  par  M.  (Cf.  Riese.  Gloinosus  oder  Miles  gloriosus,  Rk.  M., 
1867,  XXII,  313.) 

i.  Accessoires  qui  paraissent  choisis  au  hasard.  Ainsi  le  Rudeiis 
et  la  Vidularia  pourraient  porter  le  même  titre:  mais  Plaute, 
ayant  utilisé  la  valise,  a  dû  utiliser,  pour  la  comédie  parallèle, 
le  câble  qui  retire  cette  valise  de  la  mer.  (Cf.  Studemund,  Deux 
comédies  parallèles  de  Diphile  dans  Rec.  Instruction  publique  de 
Belgique,   1882,  XXV.) 

3.  Cette  habitude  disparaît  après  eux  de  la  palliata  (sauf  Wy/jo- 
bolimxus  Rastraria  de  Ctecilius),  mais  reparaît  dans  l'atellane. 

4.  Cf.  Wolff,  Prolegomena  ad  Plauti  Auliilariam,  p.  14;  Ritschl, 
Parerga  l-oT,  sqq. 

.5.  Pseudo-Plaute  :  Cœcus  anl  Prœdones. 
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riens  ont  rappelé  une  comédie  sous  le  nom  d'un  de 
ses  personnages  i.  D'autres  fois  encore,  lors  des  re- 
prises d'une  vieille  pièce,  les  remanieurs  en  ont  changé 
le  titre  pour  le  rendre,  à  leur  gré,  plus  expressif  -. 
D'autres  fois  enfin,  les  deux  titres  n'en  font  qu'un  en 
réalité  :  l'un  est  latin,  l'autre  grec  et  ils  se  traduisent 
réciproquement  ;  l'auteur,  ou  plus  vraisemblablement 
les  grammairiens  qui  l'ont  cité,  ont  voulu  rappeler 
l'original  grec  ^.  A  ce  propos,  il  n'est  pas  superflu 
d'observer  que  les  titres  tout  grecs,  fréquents  encore 
chez  Naevius,  ont  totalement  disp,aru  chez  Plante 
(abstraction  faite  des  noms  propres),  et  qu'ils  repa- 
raissent très  nombreux  chez  Csecilius  et  chez  Térence. 
Il  y  a  là  comme  un  symbole  des  alternatives  de  l'in- 
fluence grecque  sur  la  comédie  romaine. 

1.  Fulgeatius  (De  prisco  sennone,  au  mot  Slega)  appeUe  les  Bac- 
chides  :  Chrysaliis;  Festus  (aux  mots  Siiccrotilla  et  Todi)  cite  deux 
vers  de  la  CisteUaria  sous  le  titre  Syr...  Ussiag  et  Studemund 
pensent  que  la  courtisane  de  la  Cislellaria  a  été  appelée  Sy)'a  et 
a  donné  son  nom  à  la  pièce.  Ritschl  {Parerga,  164)  iiense  à 
Syrus,  nom  d'esclave,  et  serait  tenté  d'admettre  avec  Ladewig 
{Rh.  M.  1845.  III,  '625)  que  ce  serait  un  titre  donné  par  un  re- 
manieur, ce  qui  est  le  cas  suivant.  Schœll  (édition,  p.  xiv)  pense 
que  c'est  le  titre  grec,  ce  qui  est  le  dernier  cas  énuméré.  Enfin, 
0.  MuUer  {Noies  à  Festus)  et  Winter  {Plauti  frag.  p.  6)  croient 
à  une  pièce  indépendante,  Syrus,  où  seraient  repris  deux  vers 
de  la  Cislellaria. 

2.  Casina  ou  Sorlienles  :  Casina  serait  le  titre  primitif,  selon 
Ritschl  {Parerga,  i'04).  le  titre  du  remaniement,,  selon  Léo  (Fors- 
chiingen,  188,  nute)  et  Skutscli  {Rh.  M.  1900,  LV,  274).  —  Pœnulus 
ou  Palruus  Pultiphagonides  :  Pœnulus  serait  le  titre  primitif  se- 
lon Ritschl  {Parerga.  205).  le  titre  du  remaniement  selon  Fraucken 
{Mnemosyne,  1876,  IV,  JC4). 

3.  La  jjiêce  de  CîBcilius  a;;pelée  Hypobolimœus  ou  Subdilivos  ; 
la  Moslellaria  de  Plaute  est  citée  par  Festus  {Superescit)  sous  le 
titre  Phasma. 
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Ordinairement,  sur  nos  théâtres  actuels,  quand  le 
rideau  est  levé,  un  ou  plusieurs  acteurs  paraissent, 
et  la  pièce  commence.  Si,  parfois,  la  représentation 
proprement  dite  est  retardée  par  un  prologue,  c'est 
une  fantaisie  de  l'auteur,  et  c'est  une  exception.  Au 
contraire,  les  comédies  latines  avaient  un  prologue, 
régulier  et  attendu  '.  Il  leur  vient  naturellement  de  la 
comédie  grecque  sur  laquelle  elles  sont  modelées; 
mais  le  prologue  des  comédies  grecques  leur  vient 
de  la  tragédie,  et  surtout  de  la  tragédie  d'Euri- 
pide -. 

Dans  la  tragédie  grecque,  les  différentes  parties  dia- 
loguées  étaient  distinguées  et  séparées  par  les  chanls 
du  chœur.  Et,  quand  elle  eut  atteint  sa  forme  défini- 
tive, le  -po/oyo;  (avant-discours)  était,  selon  la  défini- 
tion d'Aristote,  «  toute  une  partie  de  la  tragédie,  celle 
qui  précède  le  chant  du  chœur,  à  son  entrée  ■'.  »  En 
fait,  c'était  donc  le  premier  acte;  et,  par  la  force  des 
choses,  c'était  là  que  se  trouvaient  les  données  fonda- 
mentales nécessaires  à  l'intelligence  du  sujet,  l'expo- 
sition. Euripide,  survenant  alors,  a  conçu  et  construit 


1.  Nous  veri'ons  plus  loin,  s'il  y  a  lieu,  et  dans  quelle  mesure 
il  y  a  lieu  de  restreindre  cette  affirmation,  et  d'admettre  des 
pièces  comiques  sans  prologues. 

2.  Voir  Dziatzko,  Ueber  die  Plautinischen  Prologe  (Luzern,  1867); 
Fabin,  Les  Prologues  de  Térence,  p.  60  sqq;  Léo,  Forschungen,  iv, 
die  Prologe;  Legrand,  Daos,  p.  490  sqq.  et  les  travaux  qu'ils  ci- 
tent :  Voss,  De  prologis  Eiunpideis  ;  F.  Gommer,  De  prolog.  Eurip. 
caussa  ac  m/io/ie,  (Bonn,  1864);  Klingenberg,  De  Euripld.  prolog. 
arte  et  interpolatione  (Bonn,  1881);  V.  Arnim,  De  prolog.  Eurip.  arle, 
(Greifswald,  J882);  ïrautwein,  De  prolog.  Plautin.  indole  alque  na- 
turel (Berlin,  1890);  \V.  Frantz,  De  comœdiœ  atlicse  prol.  (Stra 
bourg,  1891). 

3.  Poétique,  XII. 
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l'exposition  d'une  façon  nouvelle  '.  Le  -oo/.oyoç  débute 
par  une  partie  narrative,  en  général  un  monologue. 
Un  Dieu,  un  être  surnaturel  ou  encore  un  des  person- 
nages qui  vont  reparaître  dans  la  suite,  paraît,  se 
nomme  et  récite  une  sorte  d'avis  au  public.  11  y  expose 
les  faits  passés,  présente  la  situation  actuelle,  annonce 
quelquefois  les  faits  à  venir.  Suit  d'ordinaire  un  dia- 
logue, quelquefois  un  second  monologue,  ou  encore 
un  dialogue  et  un  monologue,  où  ces  renseignements 
sont  complétés,  s'il  y  a  lieu,  mais  surtout  où  les  spec- 
tateurs sont  initiés  aux  sentiments  des  personnages 
et  au  genre  d'émotions  que  va  soulever  la  tragédie. 
Dans  le  -06/070;  ainsi  composé,  l'action  ne  se  noue 
point  véritablement;  elle  ne  commencera  en  réalité 
qu'après  le  premier  chant  du  chœur.  L'exposition  est 
donc,  dans  une  certaine  mesure,  distincte  du  reste  de 
la  tragédie.  Et  la  partie  essentielle  de  cette  exposi- 
tion, le  monologue  initial,  s'y  distingue  en  quelque 
sorte  à  son  tour  :  il  n'a  parfois  aucun  lien  visible  avec 
le  dialogue  ou  le  monologue  qui  le  suivent  ;  il  est  an- 
térieur et  paraît  presque  extérieur  à  la  pièce  propre- 
ment dite.  C'est  pourquoi,  —  par  un  abus  sans  doute, 
mais  assez  naturel,  —  le  mot  «  prologue  »  est  employé 
souvent  pour  le  désigner  seul  -. 
r  II  y  a  donc,  en  tête  des  tragédies  d'Euripide,  une 
partie  réservée  à  l'exposition  seule  et  d'où  l'action  se 
trouve  exclue.  Et  il  y  a,  en  tête  de  cette  partie,  une  es- 

1.  Cf.  les  raiUeries  d'Aristophane,  (Gre7iouilles). 

'2.  Cf.  Léo  et  Legrand.  —  C'est  ainsi  qu'en fi'aucais  le  mot  prolo- 
gue a  aussi  deux  sens.  Il  peut  désigner  un  discours  préliminaire 
(le  prologue  d'Esiher);  il  peut  désigner  un  acte  d'exposition,  eu 
général  séparé  des  autres  par  un  long  intervalle  de  temps  (le 
prologue  du  Fils  naturel  de  Dumas  fils). 


LA    PALLIAT  A  155 

pèce d'argument  '  —  incomplet,  souvent;  parlé  au  lieu 
d'être  écrit;  destiné  aux  spectateurs  au  lieu  de  l'être 
aux  lecteurs  ;  débité  avant  la  représentation  par  un 
personnage  qui  prendra  part  à  l'action  ou  au  moins 
par  un  Dieu  qui  s'y  intéresse,  au  lieu  d'être  rédigé 
longtemps  après  par  quelque  commentateur.  Mais 
il  a  en  réalité  le  même  but  que  les  arguments  placés 
en  tête  des  comédies  de  Plaute  et  de  Térence  :  exposer 
la  pièce  à  l'avance,  pour  la  faire  mieux  comprendre^ 
Cette  innovation  s'explique.  Euripide,  en  reprenant 
les  sujets  et  les  personnages  traditionnels  ou  déjà  mis 
en  scène  par  ses  prédécesseurs,  n'accepte  pas  toujours 
les*  légendes  reçues  :  il  les  altère,  il  les  combine,  il 
leur  en  substitue  d'autres,  ou  moins  généralement 
acceptées,  ou  toutes  nouvelles.  Le  public,  à  qui  les 
noms  connus  des  héros  faisaient  attendre  la  fable 
commune,  aurait  été  déconcerté.  Il  fallait  donc  qu'il 
fût  averti,  pour  éviter  toute  surprise  et  tout  malen- 
tendu; et  ces  renseignements,  trop  didactiques,  au- 
raient eu  peine  à  être  donnés  assez  nettement  dans 
une  exposition,  qui  devait  garder  l'allure  dramatique. 
D'autre  part,  «  le  plus  tragique  »  des  tragiques  aime  f 
peindre  des  passions  poussées  à  leur  paroxj-sme,  des 
((  crises  ».  Il  passe  donc  le  plus  vite  possible  sur  les 
préliminaires  et  les  préparatifs.  Le  prologue  lui  sert 
de  moyen  commode  pour  «  déblayer  »  ce  qui  l'inté- 
resse moins.  Enfin,  Euripide  était  assurément  fort  in-^ 
génieux  à  trouver  des  combinaisons  scéniques,  à  in- 
venter des  expédients  et  des  coups  de  théâtre,  —  il 
était,  mulntis  mulandis,  le  Sardou  de  l'antiquité  —  ; 

l.  C'est  ce  que  j'appellerai  désurmais  le  «  prologue  s  :  ({uant 
au  7rpô).OYo;)  au  seus  d'Aristote,  je  l'appellerai  ex;  osition. 
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pourtant,  il  ne  prenait  pas  en  général  la  peine  de  cons- 
truire méthodiquement  sa  tragédie.  Le  prologue  donc 
signalait  il  l'avance  les  parties,  les  effets  dramatiques, 
sur  lesquels  Euripide  comptait  le  plus,  et  les  mettait 
en  valeur.  En  même  temps,  il  reliait  entre  eux  les 
éléments  un  peu  disjoints  de  la  pièce  ;  il  leur  donnait 
plus  d'unité  K 

Or  Euripide  a  exercé   sur  le  théâtre  grec  une  in- 
fluence considérable.  Après  lui,  les  tragiques  ont  imité 
ses  procédés,  reproduit  ses  usages.  Les  comiques  en 
ont  fait  autant  -   D'ailleurs,  en  altérant,  en  moderni- 
sant la  tragédie,  en  y  faisant  entrer,  sous  des  noms 
anciens,  les  mœurs  et  les  idées  contemporaines,  Euri- 
pide est  le  véritable  père  de  la  Comédie  Nouvelle.  Mé- 
I  nandre,  Philéraon,  leurs  rivaux  n'ont  trouvé  aucune 
I  difficulté  à  se  modeler  sur  lui.  Entre  autres  choses, 
.  ils  lui  ont  emprunté  ses  prologues.  Puisque  leurs  su- 
ijets  étaient  d'invention,   ils  y  trouvaient  les  mêmes 
I  avantages  que  lui  :  exposition  plus  claire' et  plus  com- 
mode, mise  en  pleine  lumière  de  ce  qu'ils  estimaient 
,  le  plus  important,  c'est-à-dire  la  ^  peinture  des  carac- 

1.  Cf.  A.  et  M.  Croiset,  Hist.  de  la  litt.  grecque,  III,  vu  et  xiii. 

'1.  Cf.  Dziatzko,  Ueber  die  PlauLinischen  Prologe,  fLuzcrn,  1867)  ; 
Fabia  ;  Léo  ;  Legrand  ;  Frantz,  De  Comœdise  allicx  prolugis  {Straa- 
bourg,  1891);  Skutscli,  Ein  Prolog  des  Diphilos  und  eine  Komodie 
des  Plautus  {Rh.  M.  1900,  27i);  Reitzen.stein,  Aus  der  Strasb.  Pa- 
pyrussammlimj  {Hermès,  1900,  XXXV,  622)  ;  H.  Weil,  Un  nouveau 
prologue  de  comédie  {Rev.  Eludes  grecques,  1900,  XIII,  427  et  Elu- 
des de  Lillérature  et  de  Rijlhmique  grecques,  1902,  p.  20-£3). 

3.  Cf.  Aatiphane,  fr.  191  :  «   Heureux   poème  que   la  tragédie 
D'abord  les  sujets  y  sont  connus  du  public  avant  même  qu'on  ait 
rien  dit!...  «  —  Dans  la  plupart  des  cas,  on  voit  (ou  on  devine) 
que  les  prologues  expliquent  aux  spectateurs  des  choses  que  les 
personnages  eux-mêmes  ne  connaîtront  qu'à  la  fin,  ou  des  cho- 
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lères  et  des  passions,  la  psychologie.  Ils  y  ont  cepen- 
dant ajouté.  Au  prologue  impersonnel  de  la  tragédie, 
ils  ont  adjoint,  —  parfois  mêlé,  parfois  substitué,  —  la 
parabase  personnelle  de  la  Comédie  Ancienne  '.  Il  était 
trop  agréable  au  poète  de  venir  plaider  sa  propre  cause 
auprès  des  spectateurs,  les  saluer  et  leur  présenter 
ses  vœux  pour  se  les  concilier,  solliciter  leur  silence, 
leur  attention,  leur  bienveillance,  leur  vanter  la  pièce 
qu'il  leur  soumet  et  débattre  les  questions  littéraires 
qu'elle  peut  soulever,  repousser  les  critiques  injustes 
des  adversaires,  en  un  mot,  l'intéresser  à  sa  personne 
en  même  temps  qu'à  son  œuvre.  Gomme  le  prologue 
était  en  réalité  hors  de  la  pièce,  la  vraisemblance  co- 
mique y  était  moins  choquée  que  dans  la  parabase,  la 
convention  théâtrale  moins  cyniquement  dénoncée  :  et, 
malgré  cela,  il  avait  tous  les  avantages  de  la  parabase. 
Le  prologue  de  la  Comédie  Nouvelle  n'est  plus  seule- 
ment un  argument;  il  peut  être  aussi  une  harangue  au 
public,  une  préface,  une  apologie.  D'ailleurs,  les  au- 
teurs grecs  ont  cherché  à  diversifier  le  prologue  de 
mille  manières.,  Quand  son  double  contenu  ne  leur 
suftit  pas,  ils  y  ajoutent  des  dissertations  imprévues 
sur  les  sujets  les  plus  variés  de  morale  ou  de  littéra- 
ture, des  sentences  graves  2,  et^  plus  souvent  encore, 
des  digressions  plaisantes,  des  apostrophes  comiques, 
des  plaisanteries  plus  ou  moins  heureuses,  des  pitre- 

ses  qu'il  n'était  ni  facile  ni  vraisemblable  de  leur  faire  expli- 
quer (reconnaissances,  méprises  prolongées,  événement  cachés 
aux  intéressés,  signes  distinctifs  qui  aideront  le  ])ublic  à  recon- 
naître deux  sosies,  etc.) 

1.  Cf.  Acharniens,  Cavaliers,  Guêpes,  etc. 

2.  AipSavoç,  SevoV^y-o;  de  Ménandre  ;  originaux  du  Ruclens,  du 
Mercator,  etc. 
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ries  mêmes  K  Ils  l'ont  placé  en  tète,  comme  les  mono- 
logues d'Euripide;  mais  pirfois  après  le  début  de  la 
pièce,  comme  les  parabases  d'Aristophane  -.  Ils  l'ont 
totalement  séparé  de  l'action  qui  suit  ^  ou  au  contraire 
ils  l'y  ont  rattaché  par  un  lien  quelconque  *.  Ils  l'ont 
mis  dans  la  bouche  d'un  Dieu,  d'une  personnification 
allégorique,  d'un  personnage  de  la  pièce,  d'un  porte- 
parole  du  poète  ou  du  poète  lui-même  '■'.  Ils  en  ont  fait 
généralement  un  monologue,  mais  ils  l'ont  traité  aussi 
en  dialogue*'.  Mais,  dans  tous  les  cas,  même  quand  ils 
ont  atïecté  de  relier  le  prologue  au  dialogue  ou  au  mo- 
nologue voisins,  même  quand  ils  l'ont  mis  dans  la 
bouche  d'un  des  personnages  de  la  pièce,  même  quand 
ils  l'ont  placé  après  le  début,  ils  semblent  bien  l'avoir 
conçu  comme  extérieur  à  la  comédie  elle-même  :  si 
bien  qu'elle  pourrait  souvent  s'en  passer,  et  qu'on  y 
voit  l'exposition  répéter,  sous  forme  dramatique,  les 
données  du  prologue  '. 
j  Les  Latins  ont  emprunté  le  prologue  des  comédies 
\  grecques.  Ils  l'auraient  inventé.  Ils  en  avaient  encore 

1.  MsTar.via  de  Méaandre;  originaux  des  Captifs,  de  Casina, 
etc. 

i.  origia  lux  du  Miles,  de  la  Cistellaria.  —  Le  modèle  imité  ici 
serait,  d'après  Ussing,  Iphigénie  à  Aulis. 

3.  Originaux  de  Casina,  du  P(rni(liis. 

4.  Originaux  d'Amphitryon,  du  Mercator,  etc.  Cf.  Legrand,  492, 
note   1. 

5.  Le  di -u  Tan  dans  le  A-ja/.ô/o:  de  Ménandre;  la  personnili- 
cation  Agnoia  dans  sa  nepiy.£ipo(i=vr,  ;  Uamoureux  dans  son  'l'ôpia  ; 
un  porte-parole  dans  sa  0a;;  et  sans  doute  dans  la  pièce  d'Anti- 
phane  à  laquelle  se  rapporte  le  frg.  191. 

6.  Original  du  Triniunmus. 

T.  Originaux  de  VAululaire,  des  Captifs,  de  la  Cistellaria,  etc., 
originaux  surtout  de  CurcuUo  et  d'Epidicus  où,  le  prologue 
ayant  l'.isparu,  la  i  ièce  se  comprend  sans  peine. 
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bien  plus  besoin  que  leurs  modèles,  dans  ces  théâtres 
immenses  où  s'entassaient  tant  de  spectateurs  igno- 
rants, devant  ces  gradins  remplis  d'un  peuple  tumul- 
tueux, pour  ce  public  grossier,  peu  habitué  à  prêter 
son  attention  pendant  longtemps,  inapte  à  compren- 
dre et  à  suivre  les  intrigues  un  peu  subtiles,  incapable 
d'apprécier  le  mérite  littéraire  des  pièces.  Ils  l'ont 
donc  employé  sous  toutes  les  formes  variées  que  nous 
venons  de  passer  en  revue;  et  c'est  même  par  eux  que 
nous  connaissons  les  prologues  de  la  comédie  grecque, 
dont  il  nous  reste  seulement  des  fragments  épars  et 
mutilés. 

L'ont-ils  employé  toujours  ?  C'est  une  question. 
Autrefois,  on  pensait  que  le  prologue,  exceptionnel  en- 
core au  temps  de  Plante,  était  devenu  une  habitude 
plus  générale  seulement  à  l'époque  de  Térence  '.  Au- 
jourd'hui, comme  on  sait  mieux  que  le  prologue  pré- 
cédait, sinon  toujours,  au  moins  presque  toujours  les 
pièces  de  la  Comédie  Nouvelle,  on  admet  générale- 
ment qu'il  précédait  aussi,  d'ordinaire,  les  pièces  la- 
tines. Néanmoins  il  reste  certaines  comédies,  —  le 
Pevsa,  Stichus,  la  Moslellaria  par  exemple  -,  —  dont 
les  savants  admettent  qu'ils  n'ont  eu  de  prologue  ni 
sous  leur  forme  grecque  originale,  ni  dans  l'adapta- 
tion latine.  —  J'ai  quelque  peine  à  le  croire.  Et,  sans 
pouvoir  rien  affirmer,  (puisqu'en  ces  matières,  on  en 
est  réduit  aux  hypothèses),  je  penserais  volontiers  que 

!.  Edélesland  du  Mérll,  II,  p.  369,  sfiq. 

2.  Léo,  219:  Legrand,  d07.  —  Dziatzko  {Ueber  den  Rudens-pro- 
lof/  des  Piaulas,  Rh.  M,  18G9,  XXIV,  570)  suppose  que  seules  les 
pièces  qui  se  itassent  à  Athènes  n'auraient  pas  de  prologues  chez 
Plaute.  Les  raisons  que  j'éaumère  valent  également  contre  cette 
hypothèse. 
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les  pièces  latines  sans  prologue  ont  dû  être  tout  à 
fait  exceptionnelles,  que  peut-être  même  il  n'y  en  eut 
point.  L'absence  actuelle  de  prologue  devant  le  Persa, 
Stichus,  la  Moslellaria  ne  prouve  rien.  Ils  ont  pu  dis- 
paraître, puisque  ceux  d'Fpidicus  et  sans  doute  aussi 
de  Curculio,  —  prologues  narratifs,  fort  utiles  devant 
des  pièces  à  reconnaissances,  —  ont  également  dis- 
paru *  ;  puisque,  de  celui  de  Pseiidolus,  il  reste  seu- 
lement deux  vers.  Le  fait  que,  devant  le  Persa, 
Stichus,  la  Moslellaria,  des  prologues  ne  sont  point 
nécessaires,  ne  prouve  rien  non  plus.  On  a  montré  2 
comment  dans  VAidulaire,  les  Caplifs,  Curculio.  Epidi- 
cus,  le  Mercator,  le  Pœnulus,  le  Rndens,  le  poète  eût 
aisément  pu  se  passer  de  prologues  narratifs;  et  ce- 
pendant il  en  a  mis.  Pour  VAsinaire  '  et  pour  le  Tri- 
lutmmus  "",  Plautè  lui-même  a  fait  remarquer  que  la  pièce 
n'avait  nul  besoin  d'être  racontée  à  l'avance,  et  ainsi 
il  ne  leur  a  point  donné  de  prologue  narratif,  et  cepen- 
dant il  a  mis  un  prologue.  D'autre  part,  les  comédies 
sans  prologue  auraient  certainement  été  l'exception. 
Une  dicascalie  de  Térence  note  le  fait  pour  la  première 
représentation  de  YHécijre.  Qu'il  y  ait  là  une  erreur, 
ou  non,  peu  importe  ^  :  il  reste  seulement  qu'un  gram- 
mairien a  cru  à  la  réalité  de  qette  exception,  et  s'est 
empressé  de  la  signaler  comme  telle.  D'où  vient  qu'au- 
cun autre  ne  l'a  signalée  pour  Plante,  alors  qu'un  dé- 
tail moins  important,  —  le  prologue  du  Miles  hors  de  la 

1.  Léo,  181,  200-201  ;  Legrand,  504. 

2.  Legrand,  503-504. 

3.  Prol.  8. 

4.  Prol.  16-17. 

5.  Voir  p.  146,  n.  2. 
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place  habituelle,  —  a  été  relevé  par  Donat  i?  Ne  se- 
rait ce  point  qu'aucun  commentateur  ancien  n'a  connu 
chez  Plante  de  pièces  sans  prologue  ?  De  même,  les 
auteurs  de  traités  spéciaux  sur  la  Comédie,  Evan- 
thius  et  Donat,  ont  expliqué  que  la  comédie  com- 
prend quatre  parties,  et  la  première  est  le  prolo- 
gue 2,  Sans  doute,  ils  se  réfèrent  spécialement  à 
Térence  ;  mais  enfin  ils  n'ignoraient  pas  les  pièces 
de  Plante.  Gomment  n'ont  ils  pas  fait  remarquer 
que  certaines  d'entre  elles  forment  exception  à  la 
règle  générale?  Ne  serait-ce  pas  qu'il  n'y  en  avait 
point?  Enfin,  les  savants  modernes  nous  disent  ^  que 
Plante  a  ajouté  des  renseignements  didascaliques  aux 
prologues  de  ses  originaux;  qu'il  a  dû  les  insérer 
même  dans  les  prologues  où  nous  ne  retrouvons  ac- 
tuellement rien  de  tel  et  d'où  ils  auraient  disparu  dans 
la  suite  ;  que  certains  prologues,  celui  de  VAsinaire  en 
particulier,  semblent  n'avoir  d'autre  raison  d'être  que 
de  présenter  ces  renseignements  ^.  Si  cela  est  exact,  il 
faut  que  toutes  ses  pièces  aient  eu  des  prologues. 
Pourquoi  donc  trois  ou  quatre,  entre  toutes  les  au- 
tres, auraient-elles  été  autrement  traitées  ?  Pourquoi 
Plaute  ne  se  serait-il  point  soucié  de  donner  au  sujet 
de  celles-là  les  indications  qu'il  tenait  tant  à  don- 
ner au  sujet  des  autres?  Je  croirais  donc  que  vrai- 
semblablement toutes  les  pièces  de  Plaute,  —  comme 

1.  Phormion,  préf.  11, 

2.  De  Fabula,  iv,  5;  De  Comœdia,  vu. 

3.  Léo,  222-223  ;  Legrand,  508-509. 

4.  Legrand  fait  même  remarquer  que  Plaute  a  «  gâté  j>  le  prolo- 
gue du  Trinummus,  à  vouloir  de  force  y  insérer  ces  renseigne- 
ments. 

11 
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toutes  celles  de  Térence,  —  ont  eu  un  prologue,  — 
au  moins  sous  la  forme  abrégée  de  VAsinaii^e. 

Les  comiques  latins  ont-ils  accepté  tel  quel  le  pro- 
logue des  Grecs  ou  l'ont-ils modifié?  C'est  encore  une 
question. 

Il  est  certain  que  tout  ce  qui  est  chez  les  Grecs  se 
retrouve  chez  les  Latins  :  sommaire  de  la  pièce  {argu- 
mentum)  ',  plaidoyer  plus  ou  moins  direct  en  faveur 
du  poète,  assaisonné  de  digressions  plaisantes  ou  sé- 
rieuses {caplatio  benevolentix). 

Il  est  certain  également  que  les  Latins  y  ont  ajouté 
les  renseignements  didascaliques  dont  il  était  ques- 
tion tout  à  l'heure.  Un  poète  grec  n'avait  pas  à  faire 
connaître  à  ses  auditeurs  le  nom  de  son  modèle  et  le 
'  titre  de  l'œuvre  originale  :  il  n'avait  pas  de  modèle  et 
sa  pièce  était  originale.  Il  semble  bien  qu'il  n'avait 
pas  à  leur  faire  annoncer  son  nom  et  le  titre  de  sa 
pièce  :  les  spectateurs  athéniens  en  avaient  été  infor- 
més à  l'avance.  A  Rome,  nous  ne  savons  pas  au  juste 
ce  qui  se  passait  et  les  savants  discutent  là-dessus. 
On  peut  croire  en  tout  cas  que  le  gros  public  ne  savait 
pas,  en  entrant  au  théâtre,  quelle  pièce  il  allait  enten- 
dre ni  de  quel  adaptateur,  encore  moins  quels  étaient 
son  titre  grec  et  son  auteur  véritable.  Plaute  et  Térence 
tenaient  à  le  lui  dire.  Ils  avaient  intérêt  à  faire  connaî- 
tre leur  œuvre  et  leur  nom,  intérêt  à  montrer  comme 

1.  Cet  argument  peut  avoir  la  même  utilité  que  les  arguments 
acrostiches  ou  métriques  ajoutés  ultérieurement  :  aider  à  re- 
coustituer  la  pièce  en  cas  de  lacune  et  d'altération.  Teufifel 
(Stud.  und  Charact.  Leipzig,  18>9,  p.  320)  suppose  que  le  dénoue- 
ment de  Casina  a  été  coupé  par  un  remanieur,  mais  que  le  ré- 
dacteur du  prologue  connaissait  la  ])iêce  entière  et  a  utilisé 
cette  connaissance  dans  son  t  argumentum  >. 
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ils  savaient  ciioisir  de  bons  originaux,  et  des  originaux 
qu'aucun  poète  avant  eux  n'avait  traités  en  latin  K 

Ce  qui  est  loin  d'être  certain,  en  revanche,  c'est  la 
solution  des  deux  problèmes  suivants.  Les  Latins  ont- 
ils  inventé  la  personnification  Prologus,  pour  lui  faire 
prononcer,  sans  plus  grands  frais  d'imagination,  l'an- 
nonce de  la  pièce,  l'argument,  la  captaiio  benevolentix 
à  la  façon  de  Plaute^  l'annonce  de  la  pièce  et  les  polé- 
miques personnelles  à  la  façon  de  Térence?  Et  ce  der- 
nier genre  de  prologues,  d'où  l'argument  est  toujours 
excIU;,  où  l'auteur  réfute  ses  ennemis  et  ses  critiques, 
débat  des  questions  de  technique  et  de  littérature,  en 
sont-ils  aussi  les  inventeurs? 

M.  Fabia  '  n'hésite  point  à  penser  que  les  vieux 
poètes  romains,  dès  l'origine  de  la  palliata,  «  personi 
nifièrent  le  prologue  »,  qu'  «  ils  en  firent  Prologus  ))| 
et  que  u  Prologus  est  bien  d'origine  romaine.  »  lÉ 
s'appuie  sur  un  texte  d'Evanthius  ^  : 

«  Les  Grecs  n'ont  point  de  «  Prologi  »  [Je  ne  traduis  pas 
le  mot,  j)OU)'  ne  rien  préjuger]  h  la  fa(;on  des  nôtres  •*,  qui  exis- 

'  1.  Léo,  Legrand,  ibid.  —  Le  texte  important  ici  est  le  j  assage 
du  prologue  de  VHeautontimorumcnos  (7-9)  :  t  J'ai  montré  que 
c'était  une  pièce  nouvelle  et  quelle  elle  était  ;  maintenant,  qui 
l'a  écrite  et  de  qui  est  la  pièce  grecque,  je  vous  le  dirais,  si  je 
ne  p?nsais  que  la  plupart  d'entre  vous  le  savent,  i  D'où  l'on 
conclut  que  Térence  tient  à  proclamer  la  nouveauté  de  sa  pièce, 
à  en  faire  connaître  le  titre,  et  que  les  autres  détails  (nom  du 
poète  latin  :  qui  scripserit,  nom  du  poète  grec  :  et  quoia  Grseca  sit) 
ont  été  divulgués  ailleurs,  de  telle  façon  que  ceux  qui  s'y  inté- 
ressaient les  ont  pu  connaître.  —  Voir  chap.  ix. 

2.  P.  84.  Cf.  Lamarre,  Hist.  de  la  lilt.  Lat.  I,  461  ;  Legrand,  p.  495. 

3.  De  Fabida,  m,  2. 

4.  c  ...  More  nostrorum  quos  Latini  habent  »  On  discute  sur 
ce  texte.  Si  «  nostrorum  »  signifie  «  latins  »,  il  faudrait  admet- 


164  SUR  LES  TRÉTEAUX  LATINS 

tent  chez  les  Latins.  Quant  aux  Oioi  b.-b  y.nyj/.jci^  c'est-à-dire 
aux  dieux-machines  pour  exposer  l'argument,  tous  les  autres 
Latins  en  ont  à  l'instar  des  Grecs  ;  Térence  n'en  a  point. 
Enfin  les  TrpoTKTi/.à  /ypocrwrra,  c'est-à-dire  les  personnages  mis 
en  scène  quoique  étrangers  à  l'action,  sont  rares  chez  les  au- 
tres (Latins);  mais  Térence  les  emploie  souvent  pour  rendre, 
grâce  à  eux,  le  sujet  plus  clair.  » 

En  dépit  des  objections  ',  je  crois  que  M.  Fabia  a 
raison  de  ne  pas  songer  ici  au  contenu  des  prologues, 
mais  bien  aux  personnages  qui  les  débitent.  Seule- 
ment la  valeur  du  témoignage  d'Evanthius  est  mince. 
Ne  le  voyons-nous  pas,  dans  ce  texte  même,  commet- 
tre une  erreur  évidente,  quand  il  nous  affirme  que  les 
personnages  protatiques  sont  rares  chez  les  Latins  ? 
le  fait  est  inexact.  De  plus,  le  défenseur  de  la  théorie 
du  Prologus  romain  est  obligé  de  reconnaître  que 
((  peut-être  un  poète  comique  athénien  s'avisa-t-il  un 
jour  de  personnifier  Prologos  ^  ».  M.  Legrand  note 
des  prologues  mis  dans  la  bouche  d'un  porte-parole 
du  poète,  et  ajoute  avec  raison  :  «  Entre  un  interprète 

tre  que  «  quos  Latini  hiljent  »  est  une  glose  et  la  supprimer 
avec  Reiffercheid.  Si  «  nostroriim  »  signifie  «  Térentiens  x>  (et 
je  le  croirais  volontiers),  il  faut  comprendre  a  quos  [etiam  alii] 
Latini  habent  i  ;  mais  je  ne  vois  pas,  malgré  Léo  (204)  vi  Le- 
grand (496),  la  nécessité  d'ajouter  expressément  ces  mots:  le 
contexte  suffit  à  préciser  li'  sens. 

1.  Léo,  Legrand  lib.)  Il  faudrait,  disent-ils,  le  singulier  c  Prolo- 
gum  B.  Pourquoi?  Evanthius  a  pu  écrire  :  ils  n'ont  pas  «  les  Prolo- 
gues personnifiés  >  aussi  bien  que  i  le  Prologue  personnifié  »  — 
Evanthius,  dit  Léo,  traite  des  différences  que  présentent  d'une 
part  les  Prologi  des  Grecs  et  des  Latins,  d'autre  part  ceux  de 
Térence  et  des  autres  Latins.  Evidemment;  mais  en  ce  qui  con- 
cerne le  personnage  chargé  de  les  prononcer  :  «  Le  contexte  ne 
laisse  pas  de  doute  sur  le  sens  du  témoignage.  »  (Fabia.) 

2.  Fabia,  p.  84. 
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de  cette  sorte  et  le  Prologus  des  Latins,  la  dis- 
tance est  assurément  faible  ;  rien  d'impossible  à  ce 
qu'une  fois  ou  l'autre  elle  ait  été  franchie  *.  »  Les 
Latins  n'auraient  donc  pas  vraiment  inventé,  ils  au- 
raient simplement  généralisé  la  personnification  Pro- 
logus. 

Et  encore,  jusqu'à  Plaute  au  moins,  l'ont-ils  vrai- 
ment généralisée?  Les  manuscrits  de  Plaute  nous  pré- 
sentent six  pièces,  —  huit  peut-être,  s'il  faut  y  ajouter 
Pseudolus  et  la  Vidularia,  —  avec  ce  qu'on  appelle  un 
((  prologue  romain  »,  c'est-à-dire  qu'on  attribue  à  Pro- 
logus. De  ces  pièces,  cinq  au  moins,  —  les  Captifs,  Ca- 
sina,  les  Ménechmes,  le  Pœnulus,  le  Truculenlus,  —  con- 
tiennent une  reconnaissance,  et  par  conséquent  sont 
de  celles  qui,  même  dans  les  originaux  grecs,  ont  dû, 
selon  toute  vraisemblance,  être  précédées  d'un  prolo- 
gue explicatif.  Par  quelle  étrange  aberration,  Plaute, 
reproduisant  pour  le  contenu  le  prologue  de  son  mo- 
dèle, aurait- il  substitué,  à  la  personnalité  plus  vivante 
qu'on  y  suppose,  une  personnalité  factice  et  incolore, 
cet  inconsistant  Prologus?  Gela  paraît  inadmissible.  Si 
réellement  il  n'y  a  ici  ni  divinité  mythologique  ou 
allégorique^  ni  personnage  pour  débiter  le  prologue, 
c'est  assurément  parce  que  l'auteur  grec  lui-même 
avait  déjà  employé  un  interprète  qui  n'avait  d'autre 
fonction  et  d'autre  caractère  que  de  le  débiter.  Mais 
je  dis  :  «  Si  réellement...  »,  car  je  crains  qu'à  cet  égard 
les  manuscrits  ne  nous  abusent.  Skutsch  -  a  montré 
que  le  prologue  primitif  de  Casina  avait  dû  être  pro- 
noncé, non  point  par  ce  prétendu  Prologus,  mais  par 

1.  p.  407. 

2.  Ein  Prolog  des  Diphilos...  (Rh.  M.  1900,  LV,  272), 
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la  déesse  Fides  (iito-rt:  chez  Diphile).  La  même  altéra- 
tion a  pu  se  reproduire  d'autres  fois.  L'acteur  qui  dit 
le  prologue  des  Ménechmes  n'aurait-il  pas  eu  le  costume 
et  le  rôle  d'un  messager  *?  de  même  pour  celui  du 
Pœnulus  2?  ou  plutôt  les  récitateurs  de  ce  dernier  pro- 
logue et  du  prologue  des  Captifs  ^  n'auraient-ils  point 
parlé  comme  chefs  de  la  troupe,  ainsi  que  le  fera  plus 
tard  Ambivius  Turpio,  pour  deux  pièces  de  Térence? 
Il  se  peut  donc  que  les  prologues  attribués  à  Prologus 
aient  été  plus  rares  chez  Plaute  qu'ils  ne  semblent 
l'être.  Dans  un  remaniement  ultérieur,  peut-être  le 
nom  du  Dieu  ou  du  personnage  qui  débitait  l'un 
d'eux  a-t-il  été  supprimé  sans  intention  préméditée, 
en  même  temps  que  les  vers  qui  eussent  permis  de 
l'identifier;  peut-être,  au  contraire,  le  remanieur  a-t-il 
supprimé  tout  cela  de  parti  pris,  grâce  aux  usages 
introduits  par  Térence.  Ainsi  ce  dernier  seul  aurait 
généralisé  la  personnification  Prologus;  et  le  genre  de 
prologues  en  question  devrait  plutôt  s'appeler  «(  Té- 
rentiens  »  que  «  Romains  ». 

J'irai  plus  loin,  —  quelque  inquiétude  que  j'éprouve 
à  me  mettre  en  contradiction  avec  des  hommes  si  com  - 
pétents.  Non  seulement  les  Romains,  à  mon  avis, 
n'ont  pas  inventé  Prologus;  non  seulement,  avant  Té- 


1.  Cf.  vers  1-3  ;  45-46  ;  49-56. 

2.  Cf.  vers  79;  et  le  début  serait  la  parodie  du  ton  d'au  mes- 
sager tragique. 

3.  Pœnulus,  vers  4  et  44  :  le  jeu  de  mots  «  histricus  »  semble 
impliquer  que  l'orateur  parle  comme  histrion  ;  vers  123  ;  t  Ego, 
ibo,  ornabor  »,  vers  127  :  «  Ibo,  alius  nunc  fieri  volo  »  :  il  s'a- 
git donc  bien  d'un  acteur  qui,  tout  à  l'heure,  va  jouer  son  rôle. 
Captifs,  vers  52  ;  «  Hœc  res  agitur  nobis  »  :  t  nous  »,  c'est  e  nous, 

acteurs  ». 
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rence,  ils  ne  l'ont  pas  généralisé;  mais  Térence  lui- 
même  ne  l'a  ni  inventé  ni  généralisé  ni  employé  : 
Prologus  n'existe  pas.  Car  enfin,  à  bien  examiner  les  i/ 
choses,  rien,  absohoncnt  rien  ne  nous  contraint  ou  ne 
nous  invite  à  admettre  son  existence.  Etant  certain 
que  «  prologus  »  signifie  primitivement  «  avant-dis- 
cours »,  admettons  que,  par  une  métonymie  toute 
naturelle,  le  même  mot  ait  désigné  dans  la  suite  l'ac- 
teur spécialement  chargé  de  prononcer  l'avant-discours 
ou  prologue,  1'»  annoncier  »;  et  cela  rend  compte  de 
tout.  «  Prologi  »,  dans  le  texte  d'Evanlhius,  n'est  pas 
un  nom  propre,  c'est  un  nom  commun.  Le  grammai- 
rien examine  qui  peut  (abstraction  faite  des  person- 
nages agissant  dans  la  pièce)  exposer  le  sujet,  et  il 
passe  en  revue  les  personnages  protatiques,  les  dieux, 
les  «  annonciers  ».  Quand  il  affirme  que  les  Grecs 
n'ont  pas  employé  les  «  annonciers  »,  il  dit  vrai  sans 
doute,  car,  les  prologues  anonymes  étant  l'exception 
chez  eux,  ils  n'auront  pas  connu  d'acteur  spéciale- 
ment chargé  de  débiter  ceux-là. 

Mais,  objecte-t-on,  Prologus  est  bien  un  person- 
nage ;  puisque  «  Evanthius  le  classe  parmi  les  per- 
sonnages dramatiques,  au  même  titre  que  le  chœur  et 
le  deux  ex  machina  ^  ;  puisqu'Ambivius  Turpio  dit  : 
«  Le  poète  a  voulu  que  je  fusse  un  avocat  et  non  Pro- 
logus »  2  ■  puisque  Prologus  a  un  costume  spécial, 
«  ornatus  Prologi  »  ^  ;  puisque  son  apparition  n'a  pas 
surpris  le  public  de  Térence  à  la  représentation  de  sa 
première  pièce  et  que,  par  conséquent,  il  «  était  alors 

1.  Fabia,  p.  123. 

2.  Ibid. 

3.  Ibid  et  156-100. 
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d'un  usage  courant  »  dans  la  comédie  latine  ^  ;  puis- 
qu'on le  voit,  chez  Plante,  chercher  à  suppléer  par  la 
richesse  de  son  esprit  à  sa  banalité  et  à  son  manque  de 
prestige  2;  puisqu'il  se  montre  différent  d'un  auteur  à 
l'autre  et  semblable  à  lui-même  chez  le  même  auteur, 
comme  s'il  partageait  l'individualité  du  poète  ^;  puis- 
que, au  moins  chez  Plante,  il  étale  sa  personnalité  *  ; 
puisqu'il  est  jeune  enfin,  et  qu'il  prend  place  parmi  les 
«  adulescentes  »  \  —  Evanthius  ne  dit  nullement  que 
ce  soit  un  «  personnage  dramatique  ».  Ayant  parlé  du 
chœur,  il  passe  au  prologue  et,  parmi  les  récitateurs 
du  prologue,  il  nomme  en  premier  lieu  ceux  qui  pa- 
raissent le  plus  souvent  dans  l'auteur  auquel  il  se  ré- 
fère spécialement,  les  «  annonciers  ».  Rien  ne  nous 
forcç  à  traduire  «  oratorem  non  Prologum  »  par  «  avo- 
cat et  non  Prologus  »  ;  nous  pouvons  traduire  «  avocat 
et  non  annoncier  ».  Rien  ne  nous  force  à  traduire  «  or- 
natus  prologi  »  par  «  costume  de  Prologus  »;  nous  pou- 
vons traduire  «  costume  d'annoncier  ».  Et  nous  com- 
prenons sans  peine  que  ces  acteurs  spéciaux  aient  eu 
un  costume  spécial  :  il  fallait  bien  que  le  public  vît  au 
premier  coup  d'œil  que  ce  n'était  pas  là  un  des  héros 
la  comédie,  par  exemple  l'adolescent  dont  les  amours 
ou  les  folies  vont  faire  le  sujet  de  la  pièce.  Si  l'appa- 
rition d'un  de  ces  acteurs  n'a  pas  surpris  les  specta- 
teurs de  VAndrienne,  cela  prouve,  non  pas  que  le  per- 
sonnage de  Prologus  leur  était   connu,  mais  que  la 

1.  p.  85. 

2.  P.  89. 

3.  P.  131-137. 

4.  P.  134,130. 

5.  P.  137-14:2. 
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fonction  des  annonciers  l'était.  Si  Plante  a  mis  dans 
ses  prologues  des  facéties  de  toute  sorte,  ce  n'est  pas 
paur  compenser  la  banalité  du  malheureux  Prologus; 
c'est  pour  imiter  les  Grecs,  chez  qui  on  nous  a  montré 
les  mêmes  digressions  et  les  mêmes  pitreries'.  Si  le 
contenu  et  le  ton  des  prologues  diffèrent  d'un  auteur 
à  l'autre  et  se  ressemblent  chez  le  même  auteur,  Pro- 
logus n'a  rien  à  y  voir.  C'est  précisément  que,  dans  un 
cas,  nous  avons  des  auteurs  différents  et,  dans  l'autre 
cas,  le  même  :  chacun  a  son  genre  et  chacun  a  sa  ma- 
nière, qui  les  distinguent  2.  Plaute  met  «  en  scène  » 
certains  de  ses  prologues  et,  dans  les  Ménechmes,  par 
exemple,  l'annoncier  apostrophe  les  spectateurs,  dis- 
cute avec  eux,  promulgue  un  règlement  :  c'est  qu'il  a 
plu  au  poète  d'agir  ainsi  et  de  s'abandonner  à  sa  verve 
bouftone  ;  cela  n'implique  nullement  que  l'annoncier 
ici  revête  une  personnalité  autre  que  la  sienne.  Enfin 
l'annoncier  est  jeune;  mais  rien  n'est  plus  naturel.  Il 
a  besoin  d'une  voix  forte  pour  dominer  tous  les  bruits 
et  faire  entendre  à  tous  son  boniment  ou  son  plaidoyer; 
d'ailleurs,  il  n'a  pas  besoin  d'une  longue  expérience, 
tenu  qu'il  est  seulement  de  savoir  «  dire  »,  sans  être 
tenu  de  savoir  «  jouer  ». 

D'autres  remarques  me  paraissent  décisives.  Les 
dieux,  les  personnifications  les  plus  étranges  {'kr.o, 
chez  Philémon  3,  Auxilium,  dans  la  Cistellaria^,  Sa- 
pientia,  chez  Afranius)  '"  se  nomment  toujours,  expli- 


1.  Legrand.  515-516. 

2.  Cf.  Fabia  lui-même,  95,  109,  113-114,   13G. 

3.  Cf.  91. 

4.  Vers  lo.j-lo6. 

5.  Cf.  Fabia,   172. 
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quent  pourquoi  ils  interviennent,  d'où  vient  qu'ils 
connaissent  les  faits.  Il  n'existe  pas  un  seul  prolo- 
gue où  l'on  lise  :  «  Je  suis  Prologus  ;  je  viens,  pour 
telle  raison,  vous  aviser  de  tels  faits,  que  je  connais 
en  vertu  de  mes  fonctions  ou  par  telles  circonstan- 
ces. »  Dans  tous  ces  prologues,  dans  ceux  de  Té- 
rence  en  particulier,  il  n'y  a  pas  le  moindre  mot  qui 
implique  un  caractère  ou  un  pouvoir  surnaturels.  En 
lisant  les  deux  discours  où  le  vieil  Ambivius  Turpio  * 
se  présente  à  visage  découvert  et  parle  en  son  propre 
nom,  on  voit  que,  dans  ces  harangues  directes,  rien 
(si  ce  n'est  l'évocation  des  services  rendus)  ne  diffère 
comme  ton  des  harangues  du  prétendu  Prologus.  Dans 
ces  deux  prologues,  justement,  Ambivius  Turpio  est 
un  personnage  réel,  vivant,  historiquement  connu, 
qui,  pas  un  seul  instant,  n'abandonne,  ne  cache,  n'ou- 
blie sa  personnalité  véritable.  Dira-t-on  qu'il  unit  en 
lui  et  son  propre  individu  et  l'individualité  de  Prolo- 
gus 2  ?  C'est  une  gageure  insoutenable.  Bien  fin  qui 
pourrait  nous  montrer  une  phrase,  un  mot  même,  en 
affirmant  :  ici  c'est  Prologus  et  non  le  vieux  Directeur 
qui  parle  '.  Dirat-on  que  ces  deux  morceaux-là  sont  à 

1.  Prologue  de  VHeautoyitimorumenos,  deuxième  prologue  de 
Vllécyre. 

2.  Cf.  Fabia,  p.   143-149. 

3.  Fabia  l'cssaje  pourtant,  il  voit  ce  mélange,  ce  «  phénomène 
bizari'e  d'une  individualité  hybride  n  dans  le  prologue  de  VHeau- 
tontiinorumenos  :  t  Lorsqu'Ambivius  réfute,  pour  le  compte  du 
poète,  les  accusations  lancées  par  Luscius  et  ses  partisans  (du 
vers  16  au  vers  34),  ne  croirait-on  pas  entendre  le  vulgaire  Pro- 
logus ?  Ce  sont  les  mêmes  affirmations  à  la  troisième  personne, 
la  même  récitation  machinale  d'une  leçon  a;. prise,  le  même  ef- 
facemimt,  le  même  rôle  de  porte-voix  >,  et  toutes  les  subtiles 
explications  qui  suivent,  (p.  150- 132).  —  La  véritable  explicatioa 
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part,  et  que  les  autres  seuls  appartiennent  à  Prologusj? 
Il  faudrait  alors  expliquer  pourquoi  ils  se  présentent 
tous  à  nous  sous  un  même  titre,  et  quelle  raison  a  pu 
empêcher  le  poète  de  mettre  en  tête  des  deux  prologues 
isolés  le  nom  d'Ambivius  Turpio,  ou  quelle  raison  a 
pu  pousser  les  copistes  à  l'y  supprimer  ^  Mais  surtout, 
au  lieu  de  chercher  à  définir  l'individualité  incertaine, 
«  indécise  et  mal  définie  »  -,  qui  serait  Prologus,  pour- 
quoi ne  pas  reconnaître  que  l'annoncier,  qui  dit  ex- 
pressément «  nous  »  en  parlant  des  acteurs  ^,  est  un 
acteur  comme  les  autres  S  devenu  un  instant,  en  vertu 
de  sa  fonction  spéciale,  le  porte-parole  de  la  troupe  et 
du  poète,  le  défenseur  de  leurs  intérêts  solidaires. 
Rien  d'étonnant  dès  lors  à  ce  que  le  récitateurdu  pro- 
logue paraisse  un  «  contemporain  »  de  l'auteur,  un 

me  paraît  beaucoup  plus  simple.  Dans  ces  vers  16  à  34,  la  ]jer- 
sonnalité  d'Ambivius  Turpio  s'efface,  parce  qu'il  se  fait  en  effet 
le  porte-voix  du  poète;  il  est  là,  à  proprement  parler,  annon- 
cier et  il  s'exprime  comme  les  autres  annonciers.  Au  début  et 
à  la  lin.  au  contraire,  il  intervient  de  sa  personne,  parce  qu'il 
juge  bon  d'api  uyer  de  son  autorité  personnelle  le  poète  compro- 
mis par  un  échec.  Alais  dire  :  voici  des  vers  d'allure  imperson- 
nelle, donc  ils  révèlent  la  personnification  Prologus,  c'est  de 
nature  à  surprendre,  même  s'il  est  entendu  que  cette  personni- 
fication est  factice  et  maladroite. 

1.  On  lit  bien  dans  le  Victorianus  :  L.  Ambivius  prologus  (Fa- 
bia.  144,  note  4).  Mais  le  fait  que  cette  mention  est  isolée  serait 
de  nature  à  faire  croire  qu'on  l'a  ajoutée  là  d'après  des  rensei- 
gnements extérieurs  et  qu'elle  ne  figurait  point  à  l'archétype  du 
manuscrit.  Notons  d'ailleurs  que,  si  l'on  peut  traduire  :  L.  Am- 
bivius jouant  le  rùle  de  Prologus,  on  peut  aussi  bien  traduire  : 
L.  Ambivius  faisant  fonction  d'annoncier. 

2.  Fubia,  130. 

3.  Phormion,  prol.  30,  sqq  ;  Eunuque,  prol.  19  ;  Adelpites,  prol. 
3,  12. 

4.  C'est  l'idée  que  M.  Fabia  exprime  pour  la  repousser,  p.  128. 
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«  compatriote,  un  homme  de  son  milieu,  du  monde 
du  théâtre  »  i  :  il  ne  le  paraît  pas,  il  l'est.  Rien  d'éton- 
nant à  ce  que  le  récitateur  du  prologue  paraisse  «  le 
confident  et  le  porte-voix  du  poète  »  -  :  il  ne  le  paraît 
pas,  il  l'est,  et  Térence,  est  aussi  reconnaissable  der- 
rière lui  que  le  «  je  »  l'est  derrière  le  a  on  »  des  jansé- 
nistes. Bref,  Prologus  n'est  pas  une  personnification. 
Ce  mot  n'est  pas  un  nom  propre,  mais  désigne  simple- 
ment ce  qu'on  appelait  autrefois  «  l'orateur  de  la 
troupe  »,  ce  qu'on  appelle  aujourd'hui  «  régisseur  par- 
lant au  public  »,  et,  —  exceptionnellement  —  le  Direc- 
teur lui-même,  lorsqu'il  juge  à  propos  de  faire  fonction 
d'annoncier.  Les  Romains  ne  sont  point  responsables 
d'une  invention  si  gauche  et  d'un  expédient  si  naïf;  — 
et  c'est  dommage,  pour  tous  les  beaux  développements 
qu'on  en  aurait  pu  tirer,  sur  la  stérilité  de  leur  imagi- 
nation et  sur  leur  infériorité  à  l'égard  des  Grecs  ^. 

M.  Dziatzko  S  M.  Fabia  ^  et  M.  Léo  '-  admettent 
encore  qu'il  s'est  produit  dans  la  comédie  romaine 
une  évolution  originale  du  prologue.  Ce  seraient  Plante 
(une  fois  ou  deux  par  hasard),  Gaecilius  Statius  peut- 
être  ",  à  coup  sûr  Térence  (toujours,  consciemment, 
et  de  parti  pris)  qui  auraient  rendu  le  prologue  tout  à 
fait  indépendant  du  drame,  par  la  suppression  de  l'ar- 
gumentuni,  et  qui  l'auraient  changé  en  une  sorte  de  pré- 
face, par  la  transformation  de  la  captatio  henevolentix, 

1.  Fabia,  p.   130. 

2.  P.  132. 

3.  Auxquelles  je  crois  d'ailleurs,  mais  sur  d'autres  preuves. 

4.  Veher  die  Plautinischen  Prologe  (Luzern,  1867). 

5.  P.  90  et  passim. 

6.  P.   174-175,  203  sqq. 

7.  Léo,  p.  175. 
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ramenée  à  ne  plus  comprendre  qu'une  polémique  per- 
sonnelle et  une  discussion  littéraire.  —  Que  Térence 
ait  regardé  les  prologues  narratifs  comme  une  forme 
grossière  d'exposition;  que,  dés  sa  première  pièce,  il 
ait  banni  pour  jamais  l'argument;  qu'il  ait  choisi  les 
sujets  de  ses  comédies  de  manière  à  pouvoir  les  expo- 
ser dans  l'action  même  et  dans  des  discours  tels  que 
les  personnages  les   tinssent  sans  rompre  l'illusion 
scénique;  qu'il  ait  même,  le  cas  échéant,  supprimé  le 
récit  didactique,  s'il  se  trouvait  dans  ses  originaux  :  le 
fait  est  évident;  et  il  y  a  là  un  souci  d'art  dont  on  doit 
le  louer.  Que  Plaute,  avant  lui,  ait  supprimé  l'argu- 
ment dans   YAsinaire,   le    Tritmmmiis,  et  peut-être  la 
Vidularia;  qu'il  ait,  en  tout  cas,  dans  ce  dernier  prolo- 
gue, introduit  la  polémique  littéraire  :  nous  le  savons  à 
n'en  pouvoir  douter  K  —  Mais  Plaute,  ce  faisant^  n'i- 
mite-t-il  pas  ses  modèles?  et  ïérence  fait-il  autre  chose 
que  do  généraliser  un  procédé  dont  les  Grecs  lui  au- 
raient fourni  des  exemples?  Laissons  ici  de  côté  les 
prologues  de  VAsiiiaire  et  du  Trinummus,  qui  sont  bien 
des  préfaces  ou  des  préludes  indépendants,  mais  qui 
ne  contiennent  point  de  discussions  littéraires.  En  re- 
vanche, il  y  en  a  dans  les  prologues  cVAmphiti^yon,  des 
Captifs,  des  Ménechmes,  du  Mercator,  et  qui  devaient  être 
déjà  dans  le  modèle  grec  -.  Un  texte  de  Lucien  ^  fait 
allusion  d'une  façon  très  claire  à  des  prologues  grecs 
où  l'on  rencontre  l'éloge  de  l'auteur,  en  opposition  avec 
les  ((  hontes  »  de  ses  adversaires.  Il  est  vrai  que  c'est 
une  personnification,  Elenchos,  qui  est  ici  chargée  de 

i.  Léo,  197. 

2.  Cf.  Legrand,  510-511. 

3.  Pseudologiste,  iv,  cité  pr.r  Legrand,  ibid. 
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parler.  Cependant  rien  ne  prouve  que  tous  les  prolo- 
gues visés  étaient  également  mis  dans  la  bouche  d'un 
Dieu,  et,  en  tout  cas,  par  le  contenu,  qui  nous  intéresse 
seul  en  ce  moment,  ce  sont  bien  des  prologues  à  la  fa- 
çon de  Térence.  D'ailleurs,  notre  connaissance  de  la 
comédie  grecque  est  si  fragmentaire  que,  même  si  nous 
n'avions  aucun  exemple  d'un  pareil  procédé^  nous 
n'aurions  pas  le  droit  d'en  conclure  qu'il  n'y  a  jamais 
été  employé  ou  qu'il  ne  Ta  été  qu'exceptionnellement. 
M.  Léo  recourt  alors  aux  témoignages  des  manus- 
crits. Evanthius,  dans  ce  texte  que  nous  connaissons  ', 
dit  que  les  Grecs  ont  ignoré  les  prologues  semblables 
aux  «  nôtres  »,  c'est-à-dire  à  ceux  de  Térence.  Gela 
signifie  des  prologues  exclusivement  consacrés  à  l'an- 
nonce de  la  pièce  et  à  l'argument  personnel  2.  —  Evan- 
thius et  Donat  définissent  le  prologue  «  une  espèce  de 
préface  ù  la  pièce  »  ^,  «  un  avant-propos...  une  partie 
parlée  antérieure  à  l'ensemble  de  la  pièce  proprement 
dite  »  '.  Puis,  l'ayant  ainsi  exclu  de  la  comédie,  ils  l'y 
font  rentrer,  quand  ils  ajoutent  l'un  et  l'autre  :  «  La 
comédie  se  divise  en  quatre  parties  :  prologue,  pro- 
tasiSj,  epitasis,  catastrophe  '^.  »  11  y  a  là  une  véritable 
contradiction.  Elle  provient  de  ce  que  ces  érudits, 
ayant  reçu  des  Grecs  une  division  du  drame  en  trois 
parties,  y  ont  joint  le  prologue  qui  n'y  était  pas. 
Comme  ils  l'ont  fait  en  considération  de  Térence^.  c'est 
donc  que  les  prologues  de  Térence  seuls  sont  vraiment 

1.  De  Fabula,  m,  2. 

2.  Léo,  203-201. 

3.  De  Fabula,  iv,  5. 

4.  De  Comœdia,  vu,  2. 

5.  Pe  Fabula,  iv,  o  ;  De  Comœdia,  vu.  2. 
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indépendants  de  la  protasis  et  extérieurs  à  la  pièce  ^ 
—  Enfin  Donat  écrit  -  : 

«  Il  v  a  quatre  espèces  de  prologues  :  n-ji-r/.xv/.rjc,,  de  recom  - 
mandation  :  on  y  recommande  ou  l'auteur  ou  la  comédie  ; 
£7riTty./;Ti>'.6;,  personnel  :  on  y  dispute  avec  un  adversaire  ou  on 
y  remercie  le  public;  J'oaoïaTtxo;,  d'exposition  :  on  y  expose  le 
sujet:  y.'./.ro;,  mixte  :  on  y  mêle  tout  cela.  D'aucuns  ont  voulu 
mettre  une  diltérence  entre  les  mots  «  prologus  »  et  «  i)rolo- 
gium  »  :  prologus  serait  le  morceau  où  le  poète  se  défend, 
plaide  pour  sa  pièce,  et  prologium,  où  il  résume  seulement  le 
sujet.  » 

Là  encore,  Donat  aurait  modifié  une  division  anté- 
rieure 'K  Les  Grecs  avaient  distingué  le  prologue  dra- 
matique, c'est-à-dire  mis  dans  la  bouclie  d'un  person- 
nage étranger,  du  prologue  apologétique,  c'est-à-dire 
consacré  à  l'apologie  directe  de  l'œuvre  ou  du  poète, 
et  du  prologue  mixte,  c'est-à-dire  de  celui  où,  faisant 
exposer  le  sujet  par  un  personnage,  le  poète  le  char- 
geait aussi  de  recommander  la  comédie  et  l'auteur. 
Donat  y  a  ajouté  une  autre  espèce,  en  considération  de 
Térence.  Encore  une  fois,  les  prologues  de  Térence 
apparaissent  donc  comme  exceptionnels. 

Yoilà  les  arguments.  Mais  que  valent-ils?  Le  texte 
d'Evanthius  nous  a  paru  se  rapporter  au  récitateur, 
non  au  contenu  du  prologue  ;  il  n'a  donc  rien  à  faire 
ici.  —  Evanthius  et  Donat  n'ont-ils  pas  vu  que  la  pro- 
tasis comprend  le  -o-i/iyo;  aristotélicien  et  ont-ils  eu 
tort  d'ajouter  le  prologue  en  tête  des  trois  parties  tra- 

1.  Léo,  210. 

2.  De  ConKvdia.  vu,  2. 

3.  Léo,  212  .sqq.  —  Voir  Ip.s  objections  d  j  Legrand,  )>.  517. 
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ditionnelles  du  drame?  Il  se  peut.  Mais  on  voit,  par  le 
contexte  *,  que  tous  deux  entendent  sous  ce  nom  aussi 
bien  le  prologue  narratif  et  rattaché  à  la  pièce  que  le 
prologue  non  narratif  et  indépendant.  S'ils  ont  songé 
aux  pièces  de  Térence,  ils  n'ont  donc  pas  songé  à  elles 
seules  et  elles  ne  formaient  pas  à  leurs  yeux  une  caté- 
gorie à  part.  —  Entin  Donat  a-t-il  ajouté  le  prologue 
i-tTi7./]Tty.o;  aux  trois  autres,  en  considération  de  Té- 
rence?- Il  se  peut  encore.  Gela  prouverait  simplement 
que  les  premiers  auteurs  de  ces  classifications  avaient 
rangé  les  prologues  à  discussions  littéraires  sous  le 
chef  'jj'j-y.-.ivjj'^  et  que  Donat,  les  voyant  habituels  chez 
Térence,  a  jugé  bon  de  créer  pour  eux  une  catégorie 

1.  Evanthius,  De  Fabula,  iv,  5  :  »  Le  prologue  est  une  espèce  de 
préface  à  la  pièce,  la  seule  dans  laquelle,  outre  l'argument,  il  soit 
permis  de  parler  au  peuple  eu  faveur  du  poète,  ou  de  la  [ùêce, 
ou  des  acteurs.  »  Evanthius  fait  donc  rentrer  sous  sa  définition 
les  prologues  narratifs,  c'est-à-dire  non-Térentiens  — Donat,  De 
Comœdia,  vu,  2  :  la  définition  du  i.'rologue  y  est  suivie  de  la  divi- 
sion des  prologues,  laquelle  comprend  les  prologues  narratifs. 
(Si  Donat  se  trompe  en  pansant  que  Z^^Kj.x-.'.v.hz  veut  dire  narra- 
tif, peu  importe  ici  ;  le  fait  est  qu'il  connaît  l'existence  de  )ia- 
reils  prologues  et  qu'il  les  admet  dans  sa  définition.  Cf.  Andria, 
prol.  G  :  (argumentum  narrare)  «  est  vere  prologi  officium.  » 
D'ailleurs,  il  cite,  dans  la  préface  de  Phormion,  le  prologue  du 
Miles). 

2.  Une  autre  division  en  trois  espèces  apparaît  dans  le  com- 
mentaire d'Eugraphius,  avec  la  mention  de  l'exception  apparente 
que  forment  les  prologues  de  Térence  :  t  Tout  prologue  est  in- 
troduit pour  trois  motifs  :  ou  bien  pour  exposer  le  sujet  de  la 
pièce,  ou  bien  pour  recommander  le  poète  au  peuple,  ou  bien 
pour  demander  audience  au  peuple.  Mais  Térence  n'a  eu  aucun 
de  ces  motifs...  Il  introduit  toujours  son  prologue  pour  répon- 
dre aux  mauvais  propos  de  Luscius.  »  {Andria,  prol.  Cf.  Hecyra 
prol.)  Tout  cela  est  bien  factice  :  recommander  le  poète,  deman- 
der l'attention,  réfuter  les  critiques  adressées  au  poète,  ce  sont 
des  formes  différentes  de  la  captatio  bcnevolentix . 
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spéciale;  cela  ne  prouverait  nullement  que  les  ^^rani- 
mairiens  grecs  aient  totalement  ignoré  ce  genre  de 
prologues.  —  Bref,  des  origines  à  Plaute,  les  Romains, 
semble-t-il,  ont  imité  indifféremment  les  divers  pro- 
logues des  Grecs.  Après  Plaute,  Térence  s'est  attaché 
à  une  forme  unique,  qu'il  a  jugée  à  bon  droit  moins 
contraire  à  l'illusion  et  plus  artistique;  mais  rien 
n'autorise  à  croire  qu'il  ait  inventé  là  un  prologue 
inconnu  aux  poètes  grecs  de  la  Comédie  Noavelle. 
Qu'il  s'agisse  du  récitateur  adopté,  qu'il  s'agisse  du 
contenu,  il  n'y  a  donc  pas  lieu  d'opposer  aux  «  prolo- 
gues grecs  ))  des  «  prologues  romains  ». 

Une  fois  le  prologue  récité  ',  la  comédie  commençait. 
Elle  avait  naturellement  un  commencement,  un  rai- 
lieu  et  une  fin.  Aristote  avait  expliqué  que  les  drames 
comprenaient  -po'ioyoç,  ÈnsiTooic/.,  £:oc?oc.  Les  grammai- 
riens latins  ont  adopté  une  autre  nomenclature;  mais 
les  diverses  parties  qu'ils  reconnaissent  correspon- 
dent une  à  une  à  celles  qu'avait  distinguées  Aristote. 

«  La  protafiis,  écrit  Donat  ^  ipleiuemeat  d'accord  avcc  Evaa-  ( 
Ihius  3),  est  le  début  de  la  pièce,  où  le  sujet  est  exposé  eu  / 
partie,  le  reste  étant  passé  sous  silence  S  pour  exciter  rallen- 

1.  Ou  même  avant,  si  le  prologue  a  6iv.  mis  en  secon  1  lieu. 

2.  De  Comœdla,  vu,  4. 

3.  De  Fabula,  iv.  3  :  «  La  protasis  est  la  première  partie  et  le 
commencement  de  la  pièce  ;  l'épitasis,  l'accroissement  et  le  pro- 
grès de  l'embrouillement  (turbarum)  et,  pour  ainsi  dire,  le  nœud 
de  toute  l'erreur;  la  catastrophe,  c'est  l'aboutissement  de  tout 
à  une  heureuse  issue  et  la  révélation  des  événements  à  tous  les 
personnages,  j  Oh  voit  qu'Evanthius  songe  surtout  aux  pièces  à 
méjjrises  et  à  reconnaissances. 

4.  Ceci  n'est  vrai  que  des  pièces  à  prologue  sins  ai'gumeut, 
en  particulier  de  celles  de  Térence. 

12 
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'■•   iion;Vépitasiti  est  la  complication  de  Tialrigue,  menée  avec  art; 
S  la  catastrophe  est  la  solution  de  la  pièce  et  en  justifie  l'issue.  » 

C'est  ce  que  nous  appelons  :  exposition,  nœud,  dé- 
nouement. On  remarquera  seulement  que,  le  Troo/oyo? 
d'Aristote  *  comprenant  le  prologue  proprement  dit, 
et  la  protasis  en  étant  distincte,  les  pièces  latines  mu- 
nies d'un  prologue  avec  argument  avaient. en  réalité 
deux  expositions  :  une  didactique  et  une  dramatique  -. 

La  représentation  terminée,  les  spectateurs  étaient 
congédiés  par  la  formule  «  Applaudissez  »  ou  a  Bon- 
soir, applaudissez  »,  Plaudile  ou  Valete  et  plaudite,  imi- 
tée sans  doute  de  la  comédie  grecque  ^.  Tantôt  (chez 
Térence  et  chez  Plante),  ces  mots  suivent  simplement 
les  derniers  mots  de  la  pièce.  Tantôt  (chez  Plante),  ils 
sont  plus  ou  moins  reliés  à  celte  pièce  même,  ou  ac- 
compagnés de  développements  divers  :  remarques  sur 
l'habileté  du  héros  [Fpii/icus),  lois  plaisantes  promul- 
guées à  propos  de  la  pièce  {Mercator),  avis  au  publia 
l>rié  d'assister  aux  événements  ultérieurs  (vente  des 
Ménechmes),  invitations  badines  aux  spectateurs  {Hu- 
dons,  PseUdolus),  appel  à  la  protection  des  dieux  (Am- 
phitrijon,  Truculenlus).  Les  épilogues  les  plus  curieux 
sont  ceux  de  la  Cistrllaria  (rappel  comique  de  la  con- 

\.  Cf.  Lco.  203  sqq. 

2.  Encore  ceUe-ci  se  fait-elle  souvent  ;"i  l'aide  de  personnages 
protatiques,  c'est-à-dire  uniquement  venus  là  pour  raconter  ou 
pour  entendre  les  récits  nécessaires,  sans  prendre  aucune  part 
à  l'action  (Cf.  Evanthius,  De  Fabula,  III.  2  ;  Bonai,  A7idrienfie, 
vers  28,  Ilécyre,  vers  îiS;  Phormion,  v.  35.  Voir  aussi  Artotrogus 
d  tns  le  Miles,  Gruniio  dans  la  Mostellaria.  ou.  si  l'on  veut,  M.  et 
M""=  de  Pontferrand  dans  Denise  de  Dumas  fils). 

3.  Cf.  Ménandre,  fr.  887  et  les  discours  finaux  d'Euripide  {Ion 
ot  autres)  et  d'Aristophane  [Gm'pes  et  autres).  Cf.  Léo,  217. 
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dition  réelle  des  acteurs),  des  Captifs  (éloges  du  ca- 
ractère moral  de  la  pièce),  du  Miles  (leçon  qui  s'en 
dégage),  de  VAsinaire  et  des  Bacchides  (excuses  de  l'im- 
moralité  du  sujet  par  ces  mêmes  leçons),  enfin  de  Ca- 
sina  et  de  la  Cistellaria  (sommaire  du  dénouement,  que 
l'auteur  a  jugé  bon  de  rejeter  dans  la  coulisse)  '.  Ces 
épilogues  sont  attribués  par  les  manuscrits  au  der- 
nier acteur  en  scène,  ou  à  toute  la  troupe  (grex,  ca- 
terva)  2,  ou  à  l'auteur  (poeta)  ^.  Dans  ces  derniers  cas, 
ils  étaient  dits  sans  doute  par  le  directeur  ou  par  un 
acteur  au  nom  de  ses  camarades.  Parmi  les  savants 
modernes,  les  uns  pensent  que  l'invitation  :  Plaudife 
était  prononcée  par  un  acteur  unique,  qui  la  chantait 
(c'est  pourquoi  Horace  l'appellerait  «  cantor  »)  '•,  ou 
bien  par  le  chanteur  de  profession  qui  avait  chanté  les 
cantica  ;  les  autres  supposent  que  tous  les  acteurs  en 
scène  la  prononçaient  en  chœur  ^ 


III 


Les  comédies   latines,   dans  nos  manuscrits,   sont 
divisées  en  scènes.  C'est  une  division  qui  nous  sem- 

1.  Mais  tout  cela  est-il  authentique?  Cf.  Havet,  Piaulas  {Rev.  de 
phil.  1892,  XVI.  73). 

2.  Asinaire,  Captifs,  Cistellaria. 

3.  Epidicus.  Mais  »  poeta  »  est-il  authentique? 

4.  Ars  poet..  vers  1S4.  On  a  terriblement  discuté  là  dessus. 
Cf.  Van  Eck,  Qiuvstiones  scaenicœ  romanœ,  p.  27. 

5.  Cf.  Lorenz,  2'  éd.  de  la  Mostellaria  (1883,  Berlin,  p.  198)  et  en 
sens  contraire  (chœur)  Lindsay,  Classical  Review,  190o,  XIX,. 111. 
—  La  lettre  w,  qui  précède  Plaudite  dans  quelques  manuscrits, 
désigne,  selon  les  uns,  le  dernier  entrant  des  acteurs  ;  selon  les 
autres,  elle  signifie  t  tous   >. 
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ble  aller  de  soi.  Rien  ne  nous  autorise  pourtant  à 
supposer  que  les  auteurs  eux-mêmes  s'en  soient  sou- 
ciés et  qu'ils  aient  pris  le  soin  de  la  noter  dans  leurs 
textes.  En  revanche,  les  directeurs  de  troupes,  qui 
devaient  régler  les  entrées  et  les  soities  des  person- 
nages, ne  pouvaient  point  les  négliger.  Ainsi  la  sépa- 
ration des  scènes  remonte  à  une  très  haute  antiquité, 
et  acquiert  de  ce  fait  une  valeur  particulière.  Dans  les 
manuscrits  que  nous  possédons,  elle  dérive  sans  doute 
des  exemplaires  de  théâtre  consultés  par  les  savants 
anciens  K 

En  principe  -,  comme  il  est  naturel,  une  scène  nou- 
velle commence  toutes  les  fois  qu'un  personnage  entre 
ou  sort.  Néanmoins,  il  y  a  des  exceptions  à  cette 
règle.  Ainsi,  la  sortie  et  la  rentrée  presque  immédiate 
d'un  acteur  n'entraînent  pas  l'indication  d'une  (^u  de 
deux  scènes  nouvelles,  si,  dans  l'intervalle,  aucun 
changement  important  ne  s'est  produit  dans  la  situa- 
tion des  acteurs  restés  sur  les  planches,  et  si  le  mètre 
est  resté  le  même.  De  même,  la  sortie  d'un  ou  plusieurs 
acteurs,  qui  pourtant  ne  rentrent  point  bientôt,  ne 
détermine  pas  nécessairement  une  scène  nouvelle;,  à 
moins  qu'à  ce  moment  même,  le  mètre  ne  soit  modi- 
fié. De  même  encore,  il  n'y  a  qu'aune  scène,  quand  deux 

1.  Cl".  Léo,  ]).  13,  note  3.  —  Les  eii-tète  remouteut  sans  doute 
aux  temps  Varronienset  post-Varroniens  (Dziatzko,  PJtonnion]. 

H.  Spengel,  Scenentitel  und  Sce>ienal)leilunge?i  in  der  laieinischen 
Kom'ôdie  (SUziingsb.  d.  philos-phil.  und  hist.  Klasse  do'  K.  Bayer. 
Akad.  d.  Wiss.  1883,  p.  ^37).  —Cf.  la  discussion  de  Seyfteit  (Jah- 
resber.  de  Bursian,  1886,  XLVII,  H);  Prescott,  The  Sccne  Headinf/ 
in  the  earhj  recensions  of  Plautus  {Hauard  Stiidies,  1898,  IX,  102); 
Calvin  Watsoii,  The  relation  of  the  scene-heading  to  the  miniatures 
in  manuscripls  of  Térenc  (Cf.  1903,  XIV,  55;  Lindsay,  S.  Andrews 
Universt.  Publications,  1904,  III,  88,  104). 
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personnages  entrent  à  des  intervalles  si  rapprochés 
que  le  premier  a  le  temps  de  prononcer  seulement 
quelques  vers  avant  l'arrivée  du  second.  Au  contraire, 
les  mêmes  personnages  restant  ensemble,  il  peut  y 
avoir  plusieurs  scènes,  si,  à  un  moment  donné,  se  pro- 
duit un  changement  dans  le  mètre.  En  somme,  c'est  à 
peu  près  le  principe  adopté  dans  les  théâtres  actuels,  / 
mais  combiné  avec  un  principe  tout  différent,  la  con-  ' 
sidération  du  mètre  employé;  les  Romains  tiennent  i 
compte  des  variations  rythmiques  qui  n'existent  pas 
dans  nos  comédies. 

Les  scènes  ne  sont  pas  numérotées.  En  tète  de 
chacune,  sont  indiqués  tous  les  interlocuteurs,  ex- 
ception faite  de  ceux  qui  parlent  dans  la  coulisse.  Les 
personnages  parlants,  mais  qui,  dans  la  scène,  gar- 
dent le  silence,  sont  néanmoins  notés.  Les  person- 
nages muets,  —  les  figurants,  —  n'y  sont  jamais 
inscrits,  sauf  quand  ils  ne  sont  pas  de  simples  escla- 
ves, compagnons  ordinaires  des  personnages  libres, 
mais  qu'ils  viennent  exceptionnellement  sur  la  scène  ' 
et  que  leur  apparition  doive  avoir  quelque  impor- 
tance pour  le  développement  de  l'intrigue.  Ces  in- 
terlocuteurs sont  rangés  selon  l'ordre  du  dialogue,  et 
non  point  selon  leur  hiérarchie  sociale,  ni  même  leur 
importance  dans  la  pièce.  L'esclave  précédera  le  maî- 
tre, un  personnage  épisodique  précédera  le  héros,  si 
c'est  lui  qui  prend  le  premier  la  parole.  On  reconnaît 
bien  là  l'origine  toute  technique  de  ces  en-tête,  et 
qu'ils  ont  été  rédigés  pour  la  commodité  des  ac- 
■'teurs. 

1.   Par  exemple  le.s  «  lorarii  ». 
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Mais,  dans  certains  manuscrits,  les  en-tête  compren- 
nent le  nom  et  le  rôle  des  interlocuteurs  :  Pseudolus, 
servus,  Calidorus,  adulescens,  et  parfois  sous  une  forme 
un  peu  surprenante  :  Apxcides,  Periphanes,  senes  duo 
(on  attendrait  simplement  senes)  K  Dans  d'autres,  le 
rôle  seul  est  indiqué  :  Servus,  Adulescens;  et  dans  d'au- 
tres, au  contraire,  le  nom  seul  :  Pseudolus,  Calidorus  2, 
Enfin  il  en  est  où,  dans  le  cours  de  la  scène,  les  répli- 
ques sont  précédées  non  point  du  nom  ou  du  rôle  des 
interlocuteurs,  mais  de  leur  initiale,  ou  encore  d'une 
lettre  grecque;  et  dans  ce  dernier  cas,  l'en-tète  donne 
la  clef  :  Bacchis  i,  E;  Bacchis  11,  A;  Pistoclerus,  V  '^.  Il 
faut  noter  ici  que  les  noms  des  personnages  sont  tou- 
jours les  mêmes  dans  les  divers  manuscrits,  lorsque 
ces  noms  ont  été  prononcés  au  cours  de  la  pièce,  et 
qu'ils  peuvent  différer,  s'ils  n'ont  pas  été  prononcés. 
Le  vieillard  de  Casina  est  appelé  Lysidamus  dans 
l'Ambrosianus,  Stalinon  dans  les  Palatins  ;  les  jeunes 
femmes  de  Stichus  sont  appelées  Philumena  et  Pam- 
phila  dans  l'Ambrosianus,  Panegyris  et  Pinacium 
dans  les  Palatins.  Il  s'ensuit  évidemment  que  les 
noms  inscrits  dans  les  en-tête  ne  remontent  point  à  la 
tradition  primitive  :  ils  ont  été  introduits  après  coup. 
On  avait  sans  doute  commencé  par  ajouter  aux  rôles 

1.  Cette  anomalie  ou  d'évidentes  erreurs  semblent  j  revenir  de 
ce  qu'un  copiste  aura  reproduit  à  la  suite  l'une  de  l'autre  deux  li- 
gnes superposées,  dont  l'une  contenait  les  noms,  l'autre  les  rôles 
et  peut-être  (dans  l'un  des  cas  que  je  cite)  les  abréviations 
D  V  ou  G.  (Voir  p.   196  sqq.) 

2.  L'en-tête  était  sans  doute  sur  deux  lignes,  et  l'une  devait 
être  en  rouge  :  le  rubricateur  aura  négligé  son  oflice. 

3.  On  a  supposé  par  erreur  que  ces  lettres  indiquaient  la  ré- 
partition des  rôles  entre  les  acteurs.  Cf.  Léo,  Senèque,  Trag.  l, 
84  ;  A.  Wilms.  De  personantm  notis  in  codd.  Ter.  (Halle,  1881). 
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de  l'en-tète  les  lettres  grecques  employées  dans  les 
manuscrits  de  Plante  et  de  Térence  pour  distinguer 
les  interlocuteurs.  On  a  fini  par  y  mettre  leurs  noms 
mêmes,  sûrement  quand  le  texte  les  faisait  connaître, 
hypothétiquement  dans  le  cas  contraire  *. 

Ainsi  donc,  l'indication  des  rôles  seule  est  primi- 
tive. Le  f.iit  est  à  relever  ;  car  il  tendrait  à  prouver 
que  le  rôle  était  pour  l'ancienne  comédie  plus  impor- 
tant que  le  nom;,  le  ((  type  »  que  l'individu.  Dira-t-on 
peut-être  que  les  rôles  ont  été  notés  sur  leurs  exem- 
plaires par  les  directeurs  de  troupe,  afin  de  faire  con- 
naître les  masquss  nécessaires  à  chaque  scène,  et 
qu'ainsi  cette  importance  apparente  des  rôles  ne  leur 
aurait  été  donnée  qu'à  l'époque  où  fut  introduit  l'usage 
des  masques,  c'est-à-dire  en  tout  cas  après  Plaute  et 
après  Térence?  Peut-être.  Mais  les  noms  mêmes  que 
ces  auteurs  avaient  choisis  pour  leurs  personnages 
étaient  déjà  significatifs,  non  d'une  individualité,  mais 
d'un  rôle  : 

«  Les  noms  des  personnages,  au  moins  dans  les  comédies, 
écrit  Donat  *,  doivent  avoir  leur  raison  et  leur  étjmologie.  Il 

1.  De  là  des  erreurs,  par  exemple  la  nourrice  du  Pœnulus  ap- 
pelée tantôt  Ciddis,  tantôt  Giddénis,  tantôt  Ciddéméné.  Cf.  Ha- 
vet,  Eludes  sur  Plaute  {Rev.  de  PhiL,  1903.  XXIX,  94).  Certains 
personnages,  do.it  le  nom  n'était  pas  prononcé,  n'ont  pas  de 
nom  (la  matrone  des  Méneckmes,  le  marchand  et  le  parasite  de 
VAsinaire),  Un  personnage  unique  a  jm  avoir  deux  noms  parce 
qu'on  a  cru  à  l'existence  de  deux  ijersonnages  (Strobile.  dit  aussi 
Pythodicus,  dans  l'Aululaire). 

2.  Adelphes,  I,  1.  —  Au  vers  226  de  VAndrienne,  il  dit  :  «  Les 
noms  des  esclaves  comiques  sont  toujours  tirés  ou  de  leur  na- 
tionalité (Mysis,  Syrus),  ou  de  certains  détails  (Lesbie  pour  «  ivro- 
gnesse B,  nom  tiré  de  l'île  de  Lesbos,  féconde  en  vin  excellent 
et  très  pur),  ou  de  leurs  mœurs  et  façons  d'esclave  (Pseudolus), 
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esl  coiilruire  à  la  ruisoii  qu'un  auteur  comique,  soucieux  de 
l'unité  de  son  sujet,  donne  à  un  personnage  un  nom  qui  ne  lui 
convienne  pas  ou  un  rôle  qui  ne  s'accorde  pas  avec  le  nom. 
Ainsi  un  esclave  lidèle^  cesl  I^arménon  :  inlidùle,  Syrus  ou 
Géta  ;  un  soMat  faufaron.  Tlirason  ou  Pulémon;  un  jeune 
homme,  Pamphile;  une  matrone^  Mjrrina;  un  jeune  esclave 
Storax   (nom  tiré  de  parfum)  ou   Scirtus  (nom   tiré  de  jeu  et 

/gambades)  i,  et  ainsi  de  suite.  C'est  une  grande  faute,  chez  un 
poète,  s  il  a  créé  un  nom  contradictoire  avec  le  rôle  ou  con- 
traire ou  différent,  à  moins  qu'il  ne  Uait  plaisamment  choisi 

1  par  antiphrase  :  ainsi,  Piaule  appelle  un  cuisinier  Misargjri- 
des  (ennemi  de  l'argent),  et  les  autres  poètes  inventent  de 
même  des  noms  décrivant  par  antiphrase  ce  qu'ils  désignent.  » 

C'étaient  donc  bien  les  rôles  qui  étaient  l'essentiel 
pour  les  auteurs  mêmes;  et  il  est  naturel  que,  même 
avant  l'usage  des  masques,  on  les  ait  notés  aux  titres 
des  scènes. 

Mais  les  scènes  étaient-elles  groupées  en  actes?  Le 
doute  peut  paraître  étrange.  Dans  les  éditions  moder- 
nes, les  comédies  latines  sont  régulièrement  divisées 
en  cinq  actes.  C'est  une  composition  que  l'habitude 
des  pièces  classiques  nous  a  rendue  comme  naturelle. 
S'il  en  était  besoin,  nous  trouverions  sans  peine 
des  arguments  pour  la  fonder  en  raison.  L'exposition 
et  le  dénouement  constituant  l'une  et  l'autre  une  partie 
spéciale,  l'épitasis,  qui  renferme  l'action  proprement 
dite,  se  décompose  d'elle-même  en  un  certain  nombre 
de  subdivisions.  Or  trois  semblent  nécessaires  et  suf- 

ou  de  leurs  occui;atiuns  (Clirysalus),  ou  de  leurs  cxualités  corpo- 
relles (Tliylacus),  ou  de  leur  beauté  (Pinacium).  »  Mais,  ou  le  voit, 
ces  noms  divers  ont  cela  de  commun  qu'ils  sont  spécifiquement 
des  i  noms  d'esclaves  ». 

1.  Cf.  Hécyre,  vers  79  (Donat). 
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lisantes,  si  l'on  veut  que  «  l'action  s'élève  à  un  point 
culminant  pour  redescendre  »  '.En  effet,  les  scoliastes 
expliquent  plus  ou  moins  nettement  que  le  sujet 
s'expose  au  premier  acte,  se  prépare,  se  noue,  se  dé- 
veloppe du  deuxième  au  quatrième,  se  dénoue  au 
cinquième  ^.  D'ailleurs,  de  nombreux  témoignages 
attestent  que  les  actes  étaient  connus  des  Romains.  Ce 
ne  sont  pas  seulement  le  «  primo  actu  »  du  deuxième 
prologue  de  V Hécyre  ^,  ou  la  définition  du  voile  mimi- 
que donnée  par  Donat  :  «  Quod  populo  obsistit,  dum 
fabularum  actus  commutantur  »  ',  ou  l'existence  du 
traité  de  Varron,  De  actibus  scxnicis,  —  sur  lesquels  on 
peut  discuter.  Mais  ce  sont  le  fameux  précepte  d'Ho- 
race :  «  Une  pièce,  pour  plaire  et  pour  être  recom- 
mandée, ne  doit  avoir  ni  moins  ni  plus  de  cinq 
actes  »  '\  et  les  multiples  expressions  où  le  mot 
«  acte  »  apparaît,  soit  au  sens  propre,  soit  au  sens 
métaphorique,  mais  à  coup  sur  avec  la  signification 
de  «  divisions  régulières  d'un  drame  »  ''\  Enfin  les  au- 
teurs des  traités  sur  la  Comédie,  Evanthius  et  Donat, 

1.  Legraud,  487. 

2.  Scholia  Terenllnna  ((^d.  Schlee),  ]).  171.  —  Cf.  Apulée,  Flor., 
XVI,  04. 

3.  Vers  31. 

4.  De  Comœdia,  viii,  8, 

5.  A.  P.  189.  —  Cf.  19  K 

6.  Varroa,  R.  R.  I,  xxvi  ;  [I,  V,  2  ;  III,  xvii,  1;  Gicéron,  Ad  fam. 
V,  xii,  6;  Ad  Quintum.  I,  i.  4(i  ;  Pvo  Marcello,  ix,  27  ;  Philipp.  II, 
XIV,  34  ;  Cato  Major,  xix  :  Apulée,  Flor.  xvi,  04,  etc.  —  Ribbeck  {Rom. 
Trag.  041)  et  Reisch  (  irticle  Actus  de  l'Encyclopédie  Pauly-Wis- 
sowa)  supposent  que  dans  sa  lettre  à  Quiatus,  Gicéron  fait  allusion 
à  une  i)ièce  en  trois  actes.  Cela  n'est  pas  certain.  Il  peut  dési- 
gner le  troisième  acte  comme  le  plus  parfait,  précisément  parce 
que  c'est  l'acte  central.  Cette  importance  particulière  du  troi 
sième  acte  apparaît  aussi  dans  le  texte  d'Apulée. 
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affirment  en  termes  exprès  la  loi  des  cinq  actes  '; 
dans  chacune  de  ses  préfaces,  ce  dernier  énumère, 
acte  par  acte,  le  contenu  de  chacun  d'eux.  Après  cela, 
la  question  semble  tranchée. 

Elle  ne  l'est  point;  et  les  savants  la  discutent  encore. 
—  La  division  des  pièces  de  Plaute  en  cinq  actes  n'a 
ici  aucune  valeur.  Elle  remonte  simplement  à  la  Re- 
naissance 2;  et,  précisément,  le  fait  qu'aucun  ancien  ne 
l'avait  appliquée  à  ces  comédies  célèbres  est  de  na- 
ture à  inspirer  bien  des  scrupules.  —  Les  pièces  de 
Térence,  il  est  vrai,  étaient  déjà  en  cinq  actes  au  temps 
de  Yarron.  Mais  rien  ne  nous  autorise  à  affirmer,  — 
et  c'est  là  le  point  essentiel,  —  qu'elles  fussent  ainsi 
constituées  dans  le  manuscrit  de  l'auteur  ou  lors  de 
la  première  représentation.  C'est  peut-être  Yarron, 
justement,  qui  les  aura  divisées  de  la  sorte.  —  Qu'un 
drame  se  décompose  naturellement  en  un  nombre  im- 
pair de  parties,  c'est  assez  vrai.  Mais  l'on  peut  alors 
supposer  sept  actes  aussi  bien  que  cinq.  Et  ce  n'est 
pas  toujours  vrai  :  nous  connaissons  bon  nombre  de 
pièces  en  deux  ou  en  quatre  actes,  qui  n'en  sont  pas 
plus  mauvaises.  —  Si  l'on  peut  traduire  a  primo  actu  » 
par  ((  au  premier  acte  »,  il  est  généralement  admis 
qu'il  faut  le  traduire  comme  «  prima  fabula  »  :  «  au  dé- 
but de  la  représentation  ».  —  Si  «  fabularum  actus  » 
peut  signifier  «  les  actes  de  pièces  »,  il  est  plus  vrai- 
semblable que  Donat  voulait  dire  :  «  la  représentation 
des  pièces  »,  car  plusieurs  pièces  étaient  jouées  de 
suite.  —  Et  si  le  traité  de  Yarron  était  bien  intitulé  De 

i.    De  Fabula,  III,  1;  Adelphes,  Préf.  4;  Hécyre,  Préf.  4  :  «  Di- 
visa est  autem,  ut  cœterie,  quiaque  actibus  logitimis.  » 
-1.  Commeutaire  de  Bapt.  Pius  (Milan,   1500). 
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actibus  scienicis,  —  ce  qui  n'est  pas  prouvé  ^  —  on  peut 
traduire  «  Des  représentations  scéniques  »,  aussi  bien 
ou  mieux  que  «  Des  actes  scéniques  ».  —  Mais  entin,  le 
précepte  d'Horace  démontre  que  les  théoriciens  ont 
formulé  la  loi  des  cinq  actes;  l'emploi  fréquent  du  mot 
«  acte  »  avec  son  sens  dramatique,  la  composition  des 
tragédies  de  Sénèque  -,  prouvent  que  ce  fut  dés  lors  la 
théorie  régnante.  Seulement  cette  loi  avait-elle  été  ap- 
pliquée chez  les  Grecs?  avait-elle  été  appliquée  chez 
les  Latins  :  voilà  ce  qu'aucun  de  ces  arguments  ne  per- 
met d'affirmer.  La  régie  des  trois  unités,  elle  aussi,  a 
été  posée  et  observée  en  France  à  partir  d'une  cer- 
taine époque.  S'ensuit-il  que  les  poètes  antérieurs  à 
cette  époque  l'aient  connue  et  appliquée?  —  Quant 
aux  textes  d'Evanthius  et  de  Donat,  (sans  examiner 
ici  s'ils  ne  sont  pas  contredits  par  d'autres  textes 
aussi  autorisés  '^),  ils  présentent  des  contradictions  et 

1.  Encore  faut-il  noter  que  l'existence  en  est  hypothétique. 
Varron  a  écrit  un  De  actionibus  scœnicis  ;  Charisius  (p.  93,  K.)  en 
cite  le  ye  livre;  St  Jérôme  (Catalogue)  donne  l'indication  :  «  De 
actionibus  scsenicis,  III  ;  De  actis  scsenicis,  III.  »  Ce  dernier  titre 
peut  provenir  d'une  simple  répétition  du  précédent.  Si  l'on  cor- 
rige, avec  Ritschl,  «  actis  »  en  «  actibus  »  et  qu'on  y  reconnaisse 
un  ouvrage  indépendant,  il  faut  avouer  que  trois  livres  sur  ce 
sujet,  c'est  beaucoup.  Ussing  explique  cette  longueur  en  suppo- 
sant que  Varron  a  essayé  de  ramener  à  la  loi  des  cinq  actes  les 
pièces  qui  y  répugnaient  :  mais  alors,  le  caractère  théorique 
de  l'ouvrage  et  la  résistance  des  faits  n'eu  apparaissent  que 
mieux. 

2.  En  comblant  le  prologue  pour  un  acte;  encore  Œdipe  en 
a-t-il  six. 

3.  Dioniède,  d'après  Suétone  (Reif.  p.  il)  dit  :  €  Les  parties  de 
la  comédie  [«  membra  »  traduirait  *  [iépr,  »  et  «  [tspr,  »  signifie 
«  actes  »,  cf.  Léo,  207]  sont  variées,  mais  limitées  cependant  à  un 
nombre  déterminé  :  de  cinq  à  dix.  i  (III,  491).  —  Mais  l'inter- 
prétation de  ce  passage  est  sujette  à  bien  des  doutes. 
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offrent   des  arguments  à  qui  les  veut   révoquer   en 
doute. 

En  effet,  là  même  où  ils  paraissent  le  plus  décisifs, 
ils  soulèvent  des  difficultés  nouvelles.  On  croit  y  voir 
l'embarras  d'hommes  qui  ont  accepté  une  théorie  en 
contradiction  avec  la  réalité  et  qui  se  travaillent  pour 
concilier  théorie  et  réalité,  sans  y  parvenir.  Evanthius 
écrit  *  : 

«  A  l'origine,  la  Comédie  Aocienne  était  un  chœur  ;  les  per- 
sonnages se  multipliant,  elle  arriva  à  former  cinq  actes.  Petit 
à.  petit,  le  chœur  se  restreignit  et  diminua;  si  bien  que,  dans 
la  Nouvelle  Comédie,  non  seulement  on  n'en  mit  plus,  mais 
même  qu'il  ne  lui  resta  plus  du  tout  de  place.  En  effet,  le 
spectateur,  dégoûté  de  l'ennui  de  ces  entr'actes,  se  mettait  à 
se  lever  et  à  partir  quand  les  acteurs  laissaient  place  aux 
chanteurs.  Aussi  les  poètes  supprimèrent-ils  le  chœur,  laissant 
d'abord  un  vide  à  la  place;  c'est  ce  qu'a  fait  Ménandre,  et, 
quoi  qu'on  en  ait  dit,  pour  cette  seule  raison.  Puis  ils  ne  lais- 
sèrent même  plus  ce  vide.  Ce  fut  aussi  l'usage  des  poètes  latins, 
et  de  là  vient  qu'il  est  difficile  de  déterminer  les  cinq  actes.  » 

Donat  écrit  -  : 

«  Dans  les  pièces  latines.  //  est  difficile  de  déterminer  les 
cinq  actes,  tant  celte  division  y  est  peu  claire.  Il  vaut  donc  la 
peine  d'expliquer  d'après  quoi  et  comment  on  peut,  non  sans 
effort,  les  reconnaître  et  les  distinguer...  11  faut  bien  faire  at- 
tention où  et  quand  tous  les  personnages  quittent  la  scène,  en 
sorte  que  le  chœur  ou  le  joueur  de  flûte  puisse  s'y  faire  enten- 
dre. Quand  nous  voyons  cela,  nous  devons  conclure  que  c'est  la 
fin  d'un  acte.  » 

1.  De  Fabula,  m,  1. 

2.  Andr.  (Préf.  i,  3). 
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Il  écrit  encore  '  : 

«  Dans  VEiinuqnc,  les  actes  sont  assurément  bien  enchevê- 
trés l'un  dans  l'autre,  et  tels  qu'un  homme  peu  instruit  arri- 
verait difficilement  à  les  reconnaître.  C'est  ijue  le  poète.,  pour 
retenir  le  public,  veut  que  les  cinq  actes  n'en  forment  pour 
ainsi  dire  qu'un  scu/,  et  que  les  spectateurs  qui  s'ennuient, 
n'ayant  pas  en  quelque  sorte  le  temps  de  respirer,  ne  profilent 
pas  d'une  interruption  dans  le  cours  des  événements,  p(iur 
s'en  aller  avant  la  fermeture  du  rideau.  » 

Dans  la  préface  des  Adelphes  ~,  tout  en  affirmant 
que  celte  comédie  est  «  nécessairement  »  divisée 
comme  les  autres  en  cinq  actes,  il  note  que  les  poètes 
grecs  séparent  les  actes  par  des  chœurs,  mais  que  les 
Latins  «  les  séparent  très  peu  )),  toujours  pour  empê- 
cher la  fuite  des  spectateurs  pendant  les  pauses. 
((  Néanmoins,  ajoute-t-il,  les  actes  des  Adelphes  ont  été 
reconnus  et  distingués  par  les  savants  anciens...  »  —  Enfin, 
à  trois  des  cinq  comédies  pour  lesquelles  nous  possé- 
dons son  commentaire,  il  s'est  cru  obligé  de  justifier  la 
division  des  actes  qu'il  accepte.  Dans  l'intérieur  d'un 
même  acte  des  Adelphes,  le  théâtre  reste  vide  et  les 
scènes  ne  sont  pas  liées.  Donat  explique  que  cela  est 
admis  '.  Les  actes  des  Adelphes  ''  et  de  VHécijre  ■'  sont 
élrangement  inégaux  :  c'est  que  ni  les  Latins  ni  les 
Grecs  ne  se  sont  astreints  à  les  faire  de  semblable  lon- 
gueur; mais,  dans  le  premier  cas,  Donat  [irétend  qu'ils 


1.  Eunuque  [Préf.  i,  .j) 

2.  I,  4. 

3.  Pcéf.  lu,  7. 

4.  Ib. 

5.  l'rt'f.  lu,  C. 
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tiennent  compte  du  public,  resserrant  les  actes  dont  le 
contenu  peut  l'ennuyer^  développant  les  actes  dont  le 
contenu  peut  l'intéresser;  dans  le  second  cas,  il  affirme, 
sur  l'autorité  de  Yarron,  que  les  actes  sont  propor- 
tionnés à  l'importance  des  événements  qu'on  y  dé- 
peint. Dans  VAtidrienne,  certains  personnages  parais- 
sent n'avoir  pas  quitté  la  scène  pendant  les  entr'actes: 
«  il  faut  admettre  que  Térence  a  signalé  dès  le  début 
que  ses  héros  étaient  voisins,  pour  expliquer  que  l'un 
d'eux  peut  s'en  aller  et  revenir  presque  au  même  mo- 
ment; les  savants  anciens  n'ont  donc  pas  eu  tort  de 
diviser  ainsi  sa  pièce  »  ^  —  Ptésumons  tout  cela.  Il  est 
acquis  que  les  savants  anciens  (  Varron  ou  ses  disciples 
sans  doute)  n'ont  pas  reçu  la  division  en  actes  de  la 
tradition,  mais  ont  prétendu  la  retrouver.  Il  est  acquis 
que  leur  travail  aboutit  à  des  actes  disproportionnés 
entre  eux  et  parfois  séparés  arbitrairement.  Et  il  est 
acquis  par  ailleurs  que  jamais  le  rideau  (quand  il 
exista)  ne  cacha  la  scène  au  cours  delà  représentation 
d'une  seule  et  même  pièce.  Quant  aux  explications  de 
Donat,  —  ces  imaginations  surprenantes  d'auteurs  at- 
tachés à  la  règle  des  cinq  actes,  mais  soucieux  de  les 
dissimuler,  pour  que  les  spectateurs  ne  se  sauvent 
pas;  de  spectateurs  condamnés  en  quelque  sorte  à  l'au- 
dition forcée,  qui  guettent  la  fin  d'un  acte  pour  s'es- 
quiver sans  bruit,  auxquels  on  l'escamote  et  qui  dès 

1.  Préf.  III.  G.  —  Aucune  interruption  n'est  possible  après  le 
second  ni  après  le  troisième  actes  tels  qu'il  les  détermine  ;  de 
même  après  le  second  acte  de  Pkormion  ou  le  quatrième  de  VHé- 
cyre.  Les  divisions  traditioam-lles  des  actes  de  Plaute  sont  aussi 
inadiuissibles  au  premier  acte  de  Stichus,  au  troisième  d'Epidi- 
cus  et  du  Versa,  au  quatrième  du  Truculentus  (Cf.  Edélestand  du 
Méril,  Hist.  de  la  comédie,  II,  363-G4). 
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lors  se  résignent  à  attendre  en  vain  la  fin  de  l'acte 
suivant,  —  elles  feraient  honneur  à'  un  humoriste  ; 
mais  nous  ne  pouvons  pas  les  prendre  au  sérieux. 

Ajoutons  à  cela  que  tous  les  érudits  modernes  qui 
ont  voulu  dét3rminer  les  actes  des  comédies  latines,  se 
contredisent  eux-mêmes  ou  se  contredisent  les  uns  les 
autres.  Spengel  '  admet  cinq  actes  dans  toutes  les 
pièces  de  Piaule,  sauf  peut-être  le  Pœnulus.  Il  se  fonde 
pour  cela  sur  des  considérations  métriques  :  chaque 
icte  formerait  un  tout  rythmique,  s'élevant  des  iambi- 
:iues  sénaires  aux  trochaïques  septénaires,  puis  aux 
^ers  lyriques,  pour  redescendre  par  des  trochaïques 
septénaires  à  d'autres  iambiques  sénaires.  Malheu- 
•eusement  celle  succession  n'est  pas  admise  par 
l'autres  théoriciens  '-;  elle  ne  se  retrouve  nulle  part 
)leinement  réalisée;  et  Spengel  lui  même  est  obligé 
['admettre  tant  d'exceptions  que  son  système  en  est 
ortement  ébranlé.  —  Ribbeck^  trouve  (ou  à  peu  prés) 
inq  actes  dans  huit  pièces  de  Plante,  mais  dans  huit 
eulement.  —  M.  Léo  ''  a  remarqué  que  les  auteurs 
"recs  de  la  Comédie  Nouvelle  aimaient  à  introduire 


1.  Die  Akleinlellurifj  dev  Komodien  des  Plaulus  (Munich,  1877). 

2.  Cf.  F-orenz,  2"  éd.  de  li  Moslellana.  p.  107;  Ribbeck,  Ilisl.  de 
i  poésie  latine,  cli.  ii  ;  Dziatzko-Haùler,  préface  de  Phormion, 
.  40;  Léo,  Der  Monolog  im  Drama  {Abhand.  d.   /c.  Ges.  d.   Wiss. 

.  Gôlt.,  X,  p.  50).  Spengel  a  maintenu  son  point  de  vue  dans 
édition  de  la  Mostellaria,  \i.  xxxv  et  dans  Scenenttlel  tind  Sce- 
eableilunr/...  (p.  2:17). 

3.  Très  exactenijut  dans  les  Captifs,  Pgeudolus,  Curculio,  les 
acchides,  le  Mercatov.  1  s  Ménechmes  ;  à  peu  près  dans  le  Trinum- 
lus  et  Epidicus;  mais  le  Trucidentus  n'a  que  quatre  divisions, 
1  Mostellaria  que  trois,  et,  d:ins  les  autres  pièces,  la  division  en 
inq  apparaît  factice  (ibid). 

■i.  Der  Monolog  im  Draina,  40-70. 
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une  nouvelle  phase  de  l'action  par  un  monologue,  ou 
à  la  conclure  par  un  monologue,  ou  enfin  (Philémon 
tout  au  moins)  à  l'introduire  à  la  fois  et  à  la  conclure 
par  un  monologue.  Les  parties  ainsi  déterminées,  — 
actions  fragmentaires  dont  l'ensemble  forme  l'action 
totale^  —  sont  les  uipc  des  Grecs,  les  actus  des  Ro- 
mains. Appuyé  sur  cette  définition  et  considérant  dans 
chaque  pièce  latine,  d'une  part  les  moments  où  la 
scène  reste  vide  et  les  pauses  naturelles  de  l'action, 
d'autre  part  la  répartition  des  monologues,  il  y  trouve 
un  nombre  d'actes  qui  varie  '  entre  3  et  7.  Mais,  on 
le  voit,  c'est  là  une  division  bien  irréguliére,  pour  une 
division  voulue  et  méditée.  C'est,  de  plus,  une  divi- 
sion étrangement  inégale  :  dans  une  même  pièce, 
comme  IsiMosieUaria,  le  second  acte  comprend  83  vers, 
le  troisième  427;  et  ni  au  point  de  vue  littéraire  ni  au 
point  de  vue  de  la  représentation  une  telle  dispropor- 
tion ne  paraît  justifiée.  D'ailleurs,  nous  savons  qu'en 
fait  les  directeurs  de  troupe  ne  tenaient  aucun  compte 
de  ces  uior,  :  ce  n'étaient  pour  eux  ni  ce  que  nous  ap- 
pelons des  actes,  puisque  la  représentation  n'était  pas 
interrompue,  ni  ce  que  nous  appelons  des  tableaux, 
puisqu'il  n'y  avait  pas  changement  de  décor.  Qu'est-ce 
à  dire,  sinon  que  nous  avons  là  de  simples  coupures 
provoquées  par  des  nécessités  matérielles.  En  etTet, 
i  les  pièces  sont  infiniment  rares,  —  on  peut  dire  qu'il 
:■  n'en  existe  point,  —  où  la  durée  de  l'action  représentée 

1.  Sept  actes:  Persa,  Riidens  ;  7  uu  G  :  Baccludes;  G  :  Asinaire, 
Mercator,  Adelphes,  Eunuque  ;  6  ou  2  :  Pseudolus,  Hécyre:  5  :  Ca- 
sina,  Epidicus,  Métiechmes,  Mostellaria,  Pœnulus,  Ueautonlimoru- 
menos,  Phormion  ;  ii  ou  3  :  Amphitryon  ;  4  :  Aululaire,  Captifs, 
Curculio  (plus  un  intermède,  le  monologue  du  choragus),  Sti- 
chus,  Truculentus,  Andrienne  \  i  ou  3  :  Cistellaria  ;  3  -.Miles. 
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soit  aussi  brève  que  la  durée  de  la  représentation 
elle-même.  Pour  ne  point  heurter  trop  rudement  la    ^ 
vraisemblance,  il  fallait  donc  qu'il  y  eût  de  place  en    ' 
place  des  interruptions,  pendant   lesquelles   étaient 
censés  avoir  lieu,  en  une  durée  indéterminée,  les  évé- 
nements trop  longs  pour  être  représentés.   En  fait, 
chez  les  Grecs  et  chez  les  Latins,  ces  pauses  étaient 
de  préférence  précédées  et   suivies   de  monologues, 
parce  que  les  expositions,  les  résumés,  les  prépara- 
tions, les  explications  en  monologues  sont  plus  clai- 
res pour  le  public,  plus  faciles  pour  l'auteur  qu'en 
dialogue  '.  Ce  sont  donc  là  non  point  des  actes  réels, 
mais,  pour  ainsi  dire,  des  actes  en  puissance  :  des  in- 
terruptions nécessaires,  dont  les  théoriciens  ont  es- 
sayé plus  tard  de  limiter  le  nombre  et  de  régulariser 
la  position,  en  inventant  précisément  les  actes  vérita-  i 
blés.  —  M.  Legrand  -  retrouve  cinq  actes  dans  toutes,l 
les  pièces  de  Térence,  sauf  l'Andrienne  ;  dans  toutes 
celles  de  Plante,  sauf  la  Cisiellaria  (trop  mutilée  d'ail- 
leurs pour  qu'on  en  tienne  compte),  le  AJUes,  la  Mostel- 
laria,  le  Pœnutus,  le  liadens,  Sticlius  et  le  Truculenlus. 
Il  en  conclut  que  la  loi  des  cinq  actes,  ou  plutôt  «  des 
quatre  entr'actes  »,  sans  être  absolument  obligatoire^, 
a  cependant  été  «  ordinairement  »  observée  par  les  co- 
miques latins  et  par  leurs  modèles  grecs.  Mais  il  est 
obligé,  lui  aussi,  d'admettre  que  ces  actes  sont  très 
inégaux  :  il  en  est  de  574  vers  et  il  en  est  de  75  vers. 
De  plus,  il  a  plutôt  imposé  sa  division  aux  pièces  qu'il 
ne  l'a  reçue  d'elles;  car  il  la  fonde,  non  seulement  sur 

1.  Il   est    vrai  qu'elles    sont   moins   vraisemblables;   mnis   il 
semble  que  la  Comédie  Nouvelle  n'ait  pas  craint  les  conventions. 

2.  P.   iGo  sqq. 

13 
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les  pauses  «  nécessaires  »  ou  «  vraisemblables  »,  mais 
aussi  sur  les  pauses  «  admissibles  »  ou  «  désirables  »  ; 
et,  dès  lors,  il  y  a  place  pour  bien  des  doutes.  —  Us- 
sing  ',  lui,  s'en  était  tenu  au  précepte  de  Donat  : 
«  qu'il  faut  faire  attention  »  quand  les  personnages 
laissent  la  scène  vide.  Il  montrait  qu'à  ce  compte^  il 
faudrait  admettre,  selon  les  pièces,  3,  4,  .5,  6,  7,  8, 
9,  10  ou  12  actes  -.  11  en  concluait  que  la  division  en 
actes  ne  répond  sans  doute  à  rien  de  réel  ^. 

En  effet,  ce  sont  là  des  théories  de  critiques.  Les 
Alexandrins  ayant  inventé  la  division  en  actes,  les 
grammairiens  et  les  commentateurs  les  ont  suivis  et 
se  sont  elïorcés  de  la  retrouver  dans  les  comédies,  en 
dépit  des  faits.  Une  seule  fois,  en  effet,  nous  voyons 
Plante  indiquer  nettement  un  entr'acte,  —  un  de  ces 
entr'actes  en  musique  que  signalait  Donat.  C'est  dans 
Pseudolus.  Vseuûolu.s  —  un  Scapin  —  vient  d'avertir 
effrontément  son  maître  qu'il  lui  friponnera  de  l'ar- 
gent le  jour  même.  Resté  seul  en  scène,  il  s'adresse 
aux  spectateurs  ; 

«  Je  soupçonne  que  vous  me  soupçonnez  de  m'engager  à  de 
pareils  exploits,  uniquement  pour  vous  amuser  jusqu'à  la  fin 
de  la  pièce  ;  et  vous  ne  croyez  pas  que  je  tiendrai  parole.  Mais 
je  n'en  aurai  pas  le  démenti...  Je  ne  sais  pas  encore  comment 

i.  Comédies  de  Piaule,  I,  164  sqq. 

2.  Deux  1  auses  :  Andrienne;  3  :  Moslellaria,  Truculentus.  Ileau- 
ionlhnorumenos  ;  i  :  Miles,  Pœnulus,  Cistellaria,  Amphitryon  ;  ii  : 
Casina,  Epidictis,  Pseiidolus,  Triniimmiis,  Eunuque,  Ilécyre,  Phor- 
mion,  Curculio  ;  (i  :  Captifs,  Me'nechmes,  Persa,  Sticlius  ;  7  :  Dacchides, 
Asinaire  :  8  :  Aulularia,  Mercalor:  9  :  Adelplies:  l[  :  Rudois. 

3.  Voir  encore,  sur  la  difficulté  de  déterminer  les  actes,  Havet, 
Eludes  sur  Piaule  (Rev.  Phil.  190:i,  XXIX,  94).  Ritschl  avait  divisé 
les  Bacchides  en  six  actes,  avant  de  les  admettre  en  cinq. 
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se  fera  la  chose;  ce  que  je  sais  bien,   c'est  qu'elle   se  fera. 
Quand  on  se   présente  sur  la  scène  daus   une  situation   nou- 
velle, il  faut  apporter  quelque  invention  nouvelle;  sinon,  qu'on 
cèle  la  place  à  qui  le  peut.  Il  me  faut  entrer  un   peu  là-de-  < 
dans^  pour  mobiliser  dans  ma  tète  une  armée  de  fourberies.  > 
Ce  ue  sera  pas  long.  Pendant  ce  temps-là,  le  joueur  de  flûte  va  \ 
vous  distraire  i.  » 

Mais  des  exemples  aussi  précis  sont  rares;  et  alors 
on  ne  sait  comment  faire  pour  distinguer  les  actes. 

En  réalité,  les  comédies  latines  n'ont  pas  dû  avoir 
d'actes  véritables.  L'auteur  ne  s'est  point  soucié  de  - 
diviser  son  sujet  en  un  certain  nombre  de  parties  sen- 
siblement égales,  et  de  ménager  à  intervalles  quasi 
réguliers  des  repos  à  ses  acteurs  ni  à  son  public.  Sans 
doute,  dans  les  pièces  telles  qu'il  les  a  conçues,  des 
pauses  étaient  parfois  nécessaires.  Non  point  pour  des 
changements  de  décor  :  la  palliata  ne  les  connut  pas. 
Mais  toutes  les  scènes  ne  se  suivent  pas  sans  inter- 
ruption, les  événements  ne  se  relient  pas  toujours" 
étroitement  les  uns  aux  autres,  la  vraisemblance  exige 
parfois  qu'un  personnage,  après  avoir  quitté  la  scène 
pour  y  reparaître,  n'y  reparaisse  pas  tout  de  suite  2,  etc.  ^ 
Dans  ce  cas,  ou  bien  l'auteur  intercalait  là  un  épisode  ,' 
de  remplissage,  un  monologue  ^  un  intermède  *  ;  ou 
bien  il  n'y  mettait  rien,  autorisant  ainsi,  ou  même  sol- 
licitant une  interruption  dans  la  représentation.  Le  di- 
recteur de  la  troupe,  selon  ses  convenances,  selon  les 
dispositions  du  public,  selon  qu'il  croyait  son  auditoire 

1.  562-o74, 

2.  Asinaire.  809  :  Cistellaria.  464  ;  Heautonlimorumenos,  873  sqq. 
8.   Curculio,  461-486. 
4.  Rudens,  290-305. 
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captivé  ou  qu'il  le  supposait  prêt  à  courir  à  d'autres 
jeux,  gladiateurs  ou  acrobates  \  ordonnait  ou  non  des 
pauses.  Il  en  ordonnait  encore  pour  des  raisons  techni- 
ques :  s'il  fallait  par  exemple  laisser  à  un  acteur  le 
'temps  de  changer  de  costume.  Alors  le  joueur  de  flûte 
s'avançait  et  remplissait  l'entr'acte.  Mais  ces  pauses 
irrégulières,  abandonnées  à  la  décision  arbitraire  de 
!  la  troupe,  si  faciles  à  négliger,  si  difficiles  à  découvrir, 
ne  sauraient  déterminer  ce  que  nous  appelons  pro- 
prement des  actes,  c'est-à-dire  une  division  normale 
de  la  comédie  2. 


IV 


Mais  il  en  est  une  autre,  que  les  manuscrits  de  Plaute 
et  les  grammairiens  nous  font  connaître  ^  Dans  cer- 
tains de  ces  manuscrits,  —  le  Decurtatus  et  surtout  le 
Codex  Vêtus,  principalement  pour  le  Trinummus,  le 
Pœnulus,  Pseudolus  et  le  Truculenlus,  —  au  commen- 
cement de  certaines  scènes,  et  après  les  noms  des  per- 
sonnages, se  trouvent  les  lettres  G.  ou  D.  V.  Ces 
deux  abréviations  représentent  assurément  les  mois 
Ganticum  et  Diverbium.  Donat  et  Diomède  disent  en 
effet  que  les  comédies  latines  comprennent  des  can- 

1.  Prologues  de  Vllécyre. 

2.  Cf.  -Edélestand  du  Méril,  Histoire  de  la  comédie,  U,  357  sqq. 

3.  Cf.  surtout  Ritschl,  Canticitm  und  Diverbium  bei  Plaulus  {Opus- 
eula,  III,  1  sqq);  Bergk,  Ueber  einic/e  Zeichen  der  Plaulinischen 
Handschriften  (Pliilologus,  1872,  XXXI,  229)  ;  Dziatzko,  Die  diverbia 
der  laleinischen  Komodie  [Rh.  M.  1871,  XXVI,  97)  ;  Ribbeck,  Die 
rbmlsche  Tragodie,  p.  2-4,  634,  sqq  ;  articles  Canticum  de  Boissier 
(Dictionnaire  Daremberg  et  Saglio),  Canticum  de  Reisch  et  Diver- 
bium de  Wissowa  (Encyclopédie  Pauly-Wissowa),  avec  la  biblio- 
grai'hie. 
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tica  et  des  diverbia.  Comme  Donat  atteste  expressé- 
ment le  sens  de  l'indication  D.  V.  ^  la  signification  de 
l'autre  ne  saurait  être  douteuse. 

Diomède  est  le  seul  qui  fournisse  une  définition 
formelle  de  ces  deux  mots. 

«  Les  comédies,  écrit-il  -,  comprennent  trois  parties  :  di-  t^ 
verbium,  canticum  et  ciiœur  3...  Les  diverbia  sont  les  parties 
des  comédies  où  diverses  personnes  s'entretiennent  :  ces  per^ 
sonnes  doivent  être  au  nombre  de  deux,  ou  de  trois,  ou  rare- 
ment de  quatre,  et  jamais  davantage.  Dans  les  cantica,  il  doit 
y  avoir  un  seul  personnage,  ou,  s'il  y  en  a  deux,  il  faut  que 
l'un  entende  l'autre  sans  en  être  vu,  et  qu'il  ne  lui  adresse  pas 
la  parole,  mais,  le  cas  échéant,  s'exprime  en  a  parte.  Dans 
les  chœurs,  le  nombre  n'est  pas  fixé,  car  tous  doivent  parler 
ensemble,  formant  comme  un  seul  personnage  par  le  mé- 
lange et  l'accord  de  leurs  voix.  Or  les  comédies  latines  n'ont 
point  de  chœur  :  elles  se  composent  de  deux  parties  seulement, 
diverbium  et  canticum.  » 

D'après  ce  texte,  le  diverbium  serait  donc  le  dialo- 
gue; le  canticum,  le  monologue  et,  comme  le  nom  l'in- 
dique, le  monologue  en  musique,  le  solo.  Ce  serait  la 
«  monodie  »  des  Grecs,  quelque  chose  d'équivalent 
aux  stances  lyriques  que  l'on  trouve  dans  certaines 

1.  Adelphes  (Préf.  i,  1)  :  i  Diverbia...  qui  sont  indiqués  par 
les  lettres  D  et  V,  après  les  noms  des  personnages,  au  commen- 
cement des  scènes.  » 

2.  III,  491.  Cf.  Suétone,  De  Poelis.  11. 

3.  Ici  se  trouve  le  passage  cité  plus  haut  :  «  Les  parties  de  la 
comédie  sont  variées,  mais  limitées  cependant  à  un  nombre 
déterminé  :  de  cinq  à  dix.  »  —  S'agit-il  des  t  actes  >?  Alors  Dio- 
mède aurjit  confondu  deux  renseignements  d'origine  différente, 
où  le  mot  f  membra  »  n'aurait  pas  été  pris  dans  la  même  ac- 
ception. S'agit-il  des  diverbia  et  cantica  ?  Rien  n'autorise  à  croir» 
que  le  nombre  en  ait  été  limité. 
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pièces' du  xviic  siècle,  dans  le  Cid  ou  dans  Polyeucle 
par  exemple.  11  semble  que  ce  soit  bien  là  le  sens 
donné  au  mot  canticum  par  Tite-Live,  dans  son  fa- 
meux récit  au  sujet  de  Livius  Andronicus;  et  ainsi,  la 
théorie  de  Diomède  en  acquiert  plus  d'autorité.  Elle 
est  encore  confirmée  en  apparence  par  ce  fait  que  la 
seule  monodie  expressément  désignée  comme  telle 
par  les  grammairiens  {Uécyre  ',  816-840)  est  précisé- 
ment un  monologue.  —  Elle  se  heurte  pourtant  à  des 
difficultés  assez  graves.  D'abord  elle  n'est  pas  assez 
explicite.  Tous  les  monologues  sont  ils  en  musique? 
aucun  dialogue  n'est-il  en  musique?  et,  s'il  existe  des 
monologues  sans  musique,  des  dialogues  en  musique, 
doit-on  les  compter  au  nombre  des  diverbia  ou  des 
cantica  ?  Les  comédies  latines  ne  sont  jamais  écrites 
en  un  seul  et  même  mètre  :  n'y  a-t-il  aucun  rapport,  ou 
s'il  y  a  un  rapport  quel  est-il,  entre  le  mètre  d'une 
scène  et  l'accompagnement  musical?  Diomède  ne  dit 
rien  qui  puisse  aider  à  résoudre  ces  questions.  D'au- 
tre part  sa  définition  paraît  inexacte.  Il  dit,  —  ou  il 
semble  dire  :  «  Dans  les  comédies  latines,  le  plus  fré- 
quent, c'est  le  canticum,  qui  se  chante  »  -.  Or  nous  y 

\.  Donat  {Hécj/re,  v,  3,  18)  :  «  Le  reste  du  récit  est  exposé  dans 
une  mouodie,  per  monodiam  narralur.  » 

2.  III,  490.  —  L'iiiterjjrétation  de  cetti?  plirase  n'est  pas  sûre. 
Diomède  veut  expliquer  comment  le  nom  grec  «  drame  »  venant 
de  ôpâv,  agir,  le  mot  latin,  i  fabula  »  vient  de  «  fari  »,  parler;  et 
il  dit  :  t  In  Latinis  enim  fabulis,  plura  sunt  cantica  quœ  canuu- 
tur.  ï  On  ne  peut  pas  traduire  t  jjlura  »  par  «  plus  nombreux 
qu'en  grec  »,  puisque  les  comédies  grecques  n'ont  pas  de  canti- 
cum. Ce  texte  admis,  il  faut  donc  accepter  l'autre  sens,  i  plus 
nombreux  que  les  diverbia  »  ;  Diomède  s'attacherait  aux  can- 
tica, non  aux  diverbia,  parce  que  le  monologue  implique  moins 
^'action  véritable  que   le  dialogue.  xMais  Reifferscheid  (Suétone, 
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trouvons  au  contraire,  —  comme  il  était  à  présumer, 
—  les  scènes  en  monologue  moins  considérables  que 
les  scènes  dialoguées  K  Mais  surtout  Ritschl  a  mon- 
tré -  que,  dans  les  manuscrits  de  Plante,  l'indica- 
tion D.  V.  est  parfois  appliquée  à  des  monologues, 
l'indication  G.  à  des  dialogues.  Ainsi  Diomède  doit 
faire  erreur. 

Donat,  lui,  ne  donne  point  de  définition  expresse. 
Il  résulte  néanmoins  de  ses  paroles  ^  que  les  diverbia 
étaient  récités,  «  pronimliata  »,  par  les  acteurs;  et  qu'il 
y  avait  une  espèce  de  cantica,  où  le  ton  de  l'accompa- 
gnement changeait  dans  l'intérieur  d'une  même  et 
unique  scène  :  ce  sont  des  «  cantica  mutalis  modis  )), 
désignés  selon  lui  par  les  lettres  M.  M.  G.,  placées  à 
l'en-lête,  à  la  suite  des  noms  des  personnages.  Que 
l'existence  de  ces  cantica  «  mulaiis  modis  )>,  désignés 
par  une  abréviation  spéciale,  M.  M.  G.^  implique  l'exis- 
tence d'autres  cantica  «  non  mulaiis  modis  »,  désignés 
par  l'abréviation  G.  :  il  paraît  possible  de  le  conjecturer 
avec  Piitschl  ''.  —  Mais  d'abord,  c'est  une  conjecture  ; 
puis,   môme  alors,  nous  sommes  dans  un  embarras 

de  Poelis,  10)  et  Ribbeck  (Vie  rômische  Tragôdie,  p.  633)  veulent 
corriger  :  «  Plura  suut  [diverbia  qute  fantur  cxuam]  cautica  quEe 
caauutur,  d  Dans  ce  cas,  le  texte  de  Diomède  ùe  signifle  plus  ce 
que  je  lui  fais  dire.  Peu  importe  du  reste  pour  le  point  qui  nous 
occupe  :  l'erreur  du  grammairien  n'eu  est  pas  moins  certaine, 
comme  on  le  voit  plus  loin. 

1.  Pourtant  les  monologues  sont  très  nombreux  :  le  Rudens 
n'en  compte  p  is  moins  de  vingt-quatre  ;  V Aululaire  en  a  des 
séries;  il  n'est  pas  rare  d'en  trouver  trois  de  suite.  Cf.  I.co, 
Der  Monolog  im  Drama,  46-71);  Legrand,  550. 

■2.  Opuscula,  m,  13-18  et  47. 

3.  Adelphes  {Préf.  \,  7). 

i.  Op.,  III,  40. 
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analogue  à  celui  où  nous  laissait  le  texte  de  Diomède. 
Qu'est-ce  qu'il  faut  ranger  parmi  les  diverbia  ?  tous 
les  dialogues,  ou  certains  d'entre  eux?  Qu'est-ce  qu'il 
faut  ranger  parmi  les  cantica  des  deux  sortes  ?  tous  les 
monologues,  ou  certains  d'entre  eux?  Comment  faire 
le  départ  entre  ces  deux  espèces  de  cantica,  et  com- 
ment distinguer  les  scènes  où  l'accompagnement  chan- 
geait de  celles  où  il  restait  le  même  ?  Les  diverbia 
«  récités  »  par  les  acteurs  étaient-ils  tous  sans  accom- 
pagnement musical,  et  faut-il  ranger  parmi  les  cantica 
ces  septénaires  qu'on  «  faisait  entendre  au  son  de  la 
flûte  »  ',  comme  le  dit  Cicéron?  Et  enfin  quel  rapport 
y  a-t-il  entre  la  nature  des  vers  d'une  scène  et  l'accom- 
pagnement musical?  Donat  semble  à  première  vue, 
appeler  «  cantica  »  tout  ce  qui  est  chanté,  (canlala),  mo- 
nologue ou  dialogue,  «  diverbia  »  tout  ce  qui  est  récité, 
«  pronuntiata  »,  avec  ou  sans  musique;  mais  on  n'en 
est  pas  sûr,  et  cela  est  en  contradiction  avec  la  théorie 
de  Diomède. 

Ritschl  a  proposé  son  explication  '-.  Après  avoir 
démontré  que  Diomède  se  trompe,  il  soutient  que  la 
différence  des  cantica  et  des  diverbia  est  une  pure 
différence  de  mètre  et  de  débit.  Sont  des  diverbia  les 
scènes  écrites  en  sénaires  iambiques  et  qui  étaient 
parlées  :  D.  Y.  Sont  des  canlica,  d'une  part,  les  scènes 
écrites  en  septénaires  iambiques  ou  trochaïques,  ou 
en  octonaires  iambiques,  et  qui  étaient  déclamées  avec 
accompagnement  de  flûte  :  G.,  cantica  non  mutatis  ou 
non  sœpe  mutatis  modis:  d'autre  part,  les  scènes  écrites 
en  vers  libres  ou  mélangés  (les  vers  précédents  y  com- 

1.  e  Sejtteaarios  fuiidit  ad  tihitm.  »  [Tiisc,  I,  XLiv.) 

2,  L.  c.  —  Il  réfutait  Gepyert  {Plaulinische  Sludicn,  l). 
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pris)  et  qui  étaient  ciiantées  sur  un  air  de  flûte  : 
M.  M.  G.,  mutalis  ou  sœpe  mutatis  "modis  cantica.  Un 
opéra  comique,  où  se  rencontrent  des  scènes  par- 
lées, des  scènes  déclamées  en  musique  (mélodrame), 
des  parties  chantées  en  musique  (airs  ou  du  moins  ré- 
citatifs) *  :  voilà  l'idée  que  rappelle  la  comédie  latine, 
avec  ses  diverbia  et  ses  cantica  des  deux  sortes,  que 
nous  pouvons  appeler  «  canlica  simples  »  et  «  cantica 
lyriques  ». 

La  solution  est  assurément  ingénieuse.  Pour  l'ap- 
prouver pleinement,  il  faut  admettre  que  les  indica- 
tions G.  et  M.  M.  G.  coexistaient  dans  une  même  pièce. 
Or,  en  fait,  la  première  se  trouve  exclusivement  et 
seule  dans  des  manuscrits  de  Plante,  la  seconde  ex- 
clusivement et  seule  dans  Donat.  Il  faut  admettre  que 
Diomède  s'est  trompé,  —  et  sans  doute  aussi  Suétone 
et  Tite-Live  :  ce  qui  est  plus  gênant.  Il  faut  admettre 
que  Donat  s'est  trompé,  en  faisant  toujours  des  scènes 
déclamées  par  les  acteurs,  —  «  ah  histrlonibus  pronun- 
tiata  »,  (et  non  «  cantaia  »),  —  des  diverbia  :  puisque, 
quand  elles  sont  accompagnées  de  musique,  Piitschl  les 
range  parmi  les  cantica  simples.  Il  faut  admettre  que  le 
même  Donat  a  fondé  la  distinction  des  cantica  simples 
et  des  cantica  lyriques,  non  seulement  sur  une  diffé- 
rence de  l'accompagnement,  mais  encore  sur  une  diffé- 
rence du  mètre  :  or  son  texte  ne  fait  aucune  allusion 
à  la  forme  métrique  des  scènes.  Il  faut  admettre  enfin 
que  le  monologue  de  Bacchis  dans  VHécyre  est  un  can- 
ticum  simple,  c'est-à-dire  déclamé,  puisqu'il  est  écrit 

l.  Ritschl  (p.  23)  exclut  les  t  airs  »,  comme  peu  ap;)roprié.s  au 
*  sérieux  »  de  la  comédie  romaine.  La  raison  me  paraît  peu  pro 
bante. 
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en  septénaires,  —  quoique  Donat  le  donne  comme  une 
«  monodie  »,  ce  qui  semble  bien  désigner  un  canti- 
cum  lyrique,  c'est-à-dire  vraiment  clianté. 

Malgré  ces  difficultés,  la  théorie  de  Ritschl  a  été 
généralement  acceptée.  On  croit  avec  lui  que  les  can- 
tica  et  les  diverbia  sont  les  parties  constitutives  et  les 
seules  parties  constitutives  de  la  comédie.  On  croit  par 
suite  qu'elles  sont  en  quelque  sorte  corrélatives  l'une 
de  l'autre  :  que,  la  notion  du  canticum  étant  posée,  on 
pourrait  définir  le  diverbium  :  «  tout  ce  qui  n"est  pas  le 
canticum  »  ;  et  qu'inversement,  la  notion  du  diver- 
bium étant  posée,  on  pourrait  définir  le  canticum  : 
«  tout  ce  qui  n'est  pas  le  diverbium.  » 

M.  Dziatzko  '  pourtant  a  imaginé  une  autre  expli- 
cation, —  qui  ne  me  semble  pas  avoir  eu  le  succès 
qu'elle  méritait.  En  se  fondant  sur  les  paroles  mêmes 
de  Donat,  il  établit  que  les  «  cantica  s'accompagnaient 
{temperabantur)  de  mélodies,  composées  non  point  par 
le  poète,  mais  par  un  habile  musicien  ».  Il  fallait  en 
effet  un  musicien  de  profession  pour  cette  tâche;  car 
«  tout,  dans  un  seul  canticum,  n'était  pas  sur  les 
mêmes  mélodies,  mais  sur  des  mélodies  souvent  va- 
riées -  ».  Ainsi,  quoique  l'accompagnement  des  Adel- 
plies  fût  joué  ({  par  des  flûtes  droites,  c'est-à-dire  Ly- 
diennes, en  raison  du  caractère  sérieux  que  Térence 
donne  à  toutes  ses  comédies,  néanmoins  les  Adelphes 
ont  été  chantés  sur  des  mélodies  souvent  variées  dans 
le  cours  d'une  même  scène  ^  ».  Ces  chants  sur  mé- 

1.  Rh.  M.,  XXVI.  Mais  il  semble  y  avoir  renoncé  ensuite  (Pré- 
face de  la  :2''  édition  de  Phormion). 

2.  De  Comœdia,  vm,  9. 

3.  Adelphes  (Préf.  \,  7). 
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lodies  diverses,  —  ces  «  airs  »,  —  indiqués  en  (ète  des 
scènes  par  l'abréviation  ci)nnue  M.  M.  G.  (mulalis  modis 
caniica  ou  canlicum  ou  peut-être  canlata),  ce  sont  les 
cantica. 

Quant  au  diverbium,  la  question  est  plus  compli- 
quée. Les  manuscrits  nous  présentent  les  deux  formes 
((  diverbium  »  et  «  deverbium  »  et  il  se  pourrait  bien 
qu'il  y  eût  là  deux  mots  différents  K  N'y  aurait-il 
qu'un  seul  mot,  il  aurait  visiblement  deux  sens  diffé- 
rents. Diverbium  opposé  à  deverbium,  ou  diverbium 
au  sens  large,  signitie  dialogue  dans  Tite-Live  et  dans 
Diomède  ;  mais  deverbium  ou  diverbium,  au  sens 
étroit,  désigne  chez  Donat  tout  autre  chose  que  le  dia- 
logue. Il  est  clair  en  effet  que,  chez  lui,  deverbia  et 
cantica  ne  constituent  pas,  à  eux  seuls,  toute  la  comé- 
die. Ils  n'en  sont  que  des  ornements;  ils  peuvent  en 
quelque  sorte  s'en  détacher  :  «  L' Andrienne  fut  habile- 
ment diversifiée  {dislincta)  en  deverbia  et  en  cantica  »; 
dans  V Eunuque,  «  les  deverbia  étaient  déclamés  pres- 
que coup  sur  coup  {crebro  pronuntiala),  et  les  cantica 
étaient  donnés  sur  des  mélodies  fréquemment  variées 
{cantica  sœpe  mutatis  modis  exhibita)  »;  les  Adelphes  fu- 
rent «  chantés  sur  des  mélodies  souvent  variées  dans 
le  cours  d'une  même  scène  »,  et  les  acteurs  eurent  à  y 
déclamer  de  très  nombreux  deverbia  (crebro  proniin- 
liata);  dans  ïHécijrc,  «  cantica  et  deverbia  furent  ac- 
cueillis avec  la  plus  grande  faveur  »  ;  Phormion  fut 

1,  Bergk  pensait  que  la  forme  originelle  du  mot  était  duiver- 
bium  {Philologus,  XXXI,  231).  Buecheler  (Diverbia,  dans  JV.  lahr. 
f.  Phil.,  1871,  GUI,  p.  273)  défend  la  forme  diverbium  ;  Dziatzko, 
dans  le  même  recueil,  (p.  819)  maintient  son  orthogrjphe  dever- 
bium ;  et  Ribbeck  {Die  romische  Tragodie,  p.  633)  et  Ussing  (Comé- 
die de  Plaide,  I,  169  sqq)  sont  de  son  avis. 
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((  orné  {ornata)  de  deverbia  des  plus  gracieux  et  qui  de- 
mandaient de  la  mimique,  de  cantica  des  plus  char- 
mants *  ».  Evidemment,  dans  tous  ces  textes,  Donat 
n'entend  point  parler  des  parties  chantées  et  des  par- 
ties parlées,  c'est-à-dire  de  l'ensemble  de  la  comédie. 
Il  veut  désigner  certains  morceaux  à  effet  -,  qui  se  dis- 
tinguaient les  uns  et  les  autres  de  la  trame  commune, 
du  fond  général  de  la  pièce  ^.  J'ajoute  que,  si  l'on  ad- 
met la  théorie  courante  (deverbium  :  texte  parlé,  en  se- 
naires  iambiques),  le  «  crebro  pronuntiata  »,  pour  V Eu- 
nuque et  les  Adelphes,  ne  se  comprend  pas  :  les  parties 
en  sénaires  iambiques  y  sont  sensiblement  égales,  tou- 
tes proportions  gardées,  à  ce  qu'elles  sont  dans  les  au- 
tres pièces.  Ce  qui  se  comprendrait  moins  encore,  avec 
la  même  théorie,  c'est  que  les  grammairiens,  ou  les  co- 
pistes, ou  les  directeurs  de  théâtre  aient  cru  nécessaire 
de  mettre  D.  V.  en  tête  des  deverbia.  A  quoi  bon  en 
efïet?  Puisque  le  diverbium  est  tout  ce  qui  n'est  pas 
canticum,  déterminer  les  cantica  par  G.  ou  par 
M.  M,  G.  suffit,  par  là  même,  à  déterminer  les  dever- 
bia, sans  qu'il  y  ait  besoin  d'un  signe  spécial  pour  ces 
derniers.  Diverbium,  ou  plutôt  deverbium,  ne  signifie 
donc  pas  «  dialogue  »  ou  a  parlé  »;  mais,  comme  le 

1.  Préface  de  chacune  de  ces  pièces,  I,  7. 

2.  Cf.  encore  Pétrone,  (édition  major  Buecheler,  p.  70),  cité  par 
Dziatzko  :  Trinialcion  invite  un  personnage  à  i  bella  diverbia  di- 
cere.  » 

3.  Le  reste  de  l'article,  où  M.  Dziatzko,  au  lieu  de  «  D  et  V  lit- 
teris  »  veut  lire  D.  H.  V.  {Deverbia  histrionum  voce),  ou  D.  P.  V. 
{deverbia  personarum  voce),  me  paraît  moins  probant.  Pour  que  les 
directeurs  de  théâtre  eussent  pensé  à  noter  t  histrionum  ou  per- 
sonarum voce  »,  il  faudrait,  semble-t-il,  qu'il  eût  existé  des  dever- 
bia non  prononcés  par  les  acteurs  ;  et  personne  n'a  jamais  rien 
dit  de  tel. 
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mot  grec  /.arK/oyo,  auquel  sa  formation  correspond  si 
bien  (de-verbunt),  il  désigne  une  façon  de  dire  les  chants 
sans  les  plier  strictement  à  la  mesure  de  la  mélodie. 
Les  deverbia  seraient  par  conséquent  des  récitatifs,  où 
les  paroles  sont  déclamées  et  non  chantées,  quoique 
soutenues  d'un  accompagnement  musical.  Une  comé- 
die latine  aurait  ainsi  trois  parties  constitutives  :  texte 
parlé,  —  récitatifs,  —  airs. 

Avec  une  telle  théorie,  on  comprend  l'erreur  de 
Diornéde.  Elle  s'explique  d'elle-même  et  s'atténue 
singulièrement.  A  vrai  dire,  il  n'y  a  plus  à  propre- 
ment parler  erreur;  il  y  a  simplement  défaut  de  pré- 
cision Le  seul  tort  du  grammairien  aurait  été  de 
prendre  le  mot  deverbium  au  sens  large,  comme  Tite- 
Live,  sans  expliquer  que  le  deverbium  comprenait  à 
ses  yeux  diverbium  proprement  dit  (le  parlé)  et  de- 
verbium (le  récitatif);  —  ou,  au  contraire,  de  pren- 
dre le  mot  canticum  au  sens  large,  sans  expliquer  que 
le  canticum  comprend  à  ses  yeux  les  parties  accompa- 
gnées de  musique  (le  récitatif)  et  les  parties  chantées 
en  musique  (l'air).  Il  a  traduit  deverbium  par  «  dialo- 
gue »,  et  c'était  assez  légitime;  car  le  diverbium  est 
constitué,  dans  le  premier  cas  principalement,  dans  le 
second  cas  exclusivement,  par  le  «  parlé  )n  II  a  donc 
dû  traduire  le  mot  coriespondant,  canticum,  par 
«  monologue  »  ;  et  il  était  d'autant  plus  autorisé  à  le 
faire  que,  selon  toute  vraisemblance,  la  plupart  des 
cantica  (airs,  au  sens  étroit;  airs  et  récitatifs  au  sens 
large)  sont  bien  ou  des  monologues  proprement  dits, 
ou  des  tirades  qu'on  peut  assimiler  aux  monologues  ', 

1.  Voir  p.  213-214. 
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On  interprète  sans  difficulté  les  textes  de  Donat. 
Cantica,  pour  lui,  c'est  «  airs  »;  deverbia,  «  récitatifs  »; 
tout  le  reste  est  parlé.  Et  il  n'a  pas  de  définition  plus 
précise  à  donner  :  puisque  la  différence  tient,  non  pas 
au  mètre  employé,  mais  à  la  nature  de  l'accompagne- 
ment musical,  le  récitatif  étant  déclamé  sur  une  mé- 
lodie simple,  l'air  chanté  sur  une  mélodie  variée. 

On  n'est  plus  obligé  d'admettre  avec  Ritschl  la  dis- 
tinction, —  toute  hypothétique,  —  des  deux  espèces  de 
cantica  ;  il  n'y  en  a  plus  qu'une  seule  espèce.  Seule- 
ment les  annotateurs  des  manuscrits  de  Plaute  et  de 
ceux  de  Térence  n'ont  pas  suivi  le  même  système 
d'al)réviation.  Là  où  les  uns  ont  cru  suffisant  de  noter  : 
((  chant  »  (G.);  les  autres,  pour  mieux  distinguer  les 
airs  da  récitatif,  ont  préféré  noter  :  «  Charité  sur  mé- 
lodies variées  »  (M.  M.  G.). 

Et  enfin,  on  n'a  plus  à  se  demander  quel  rapport  il 
y  a  entre  le  mètre  employé  par  le  poète  et  la  musi- 
que adaptée  par  le  compositeur  :  il  n'y  en  a  pas,  ou 
da  moins,  il  n'y  en  a  pas  un  immuable.  Ce  sont  deux 
procédés  différents,  dont  il  est  possible  de  se  servir 
ensemble  ou  séparément.  Quand  le  ton  général  d'un 
passage  est  calme,  le  poète  l'écrit  en  sénaires  iambi- 
ques;  quand  ce  ton  s'élève  un  peu,  que  l'action  se 
précipite,  que  les  passions  s'animent  ou  se  heurtent^ 
il  l'écrit  en  septénaires  iambiques  ou  trochaïques, 
en  octonaires  iambiques;  enfin,  aux  moments' les 
plus  décisifs,  quand  l'action  est  à  sa  plus  vive  al- 
lure, les  passions  à  leur  paroxysme,  il  l'écrit  en 
vers  mélangés.  Ges  trois  sortes  de  mètres  sont  ai- 
sément reconnaissables  à  l'oreille,  et  les  acteurs, 
même  sans  aucun  accompagnement  musical,  ne  les 
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laissaient  assurément  point  confondre.  Le  poète  peut 
ainsi  rendre  sensible,  par  ses  seules  ressources  d'é- 
crivain, le  rythme  de  sa  comédie.  Il  a,  pour  ainsi  dire, 
plusieurs  tons  littéraires  à  sa  disposition  et  peut  à 
son  gré  transposer   de   l'un  à  l'autre.    Shakespeare 
n'avait  pas  un  instrument  plus  riche,  quand  il  mêlait 
des  vers  à  sa  prose,  des  vers  rimes  aux  vers  blancs  de 
certaines  de   ses   pièces  '.  D'ailleurs,  le  poète  latin 
jouissait  en  cela  de  la  plus  grande  liberté.  Il  pouvait, 
à  sa  fantaisie,  passer  d'un  mode  à  l'autre  :  un  morceau 
commencé  avec  le  premier  genre  de  vers,  peut  se  con- 
tinuer par  le  second,  puis  par  le  troisième,  à'mesure 
que  s'échauffe  la  passion  du  personnage.  C'est  en  rai- 
son de  cette  liberté  qu'on  voit  la  proportion  des  diffé- 
rents mètres  varier  d'un  poète  à  l'autre  ou,  dans  l'œu- 
vre d'un  même  poète,  d'une  pièce  à  l'autre.  Plus  épris 
de  mouvement  ou  plus  virtuose,  Plaute  n'admet  en 
moyenne  que  pour  un  tiers  ou  même  pour  un  quart 
les  vers  sénaires,  les  plus  voisins  de  la  prose  -,  tandis 
que  Térence  les  admet  pour  environ  la  moitié.  Sou- 
cieux, d'adapter  ses  mètres  au  sujet,  ou  peut  être  plus 
habile  à  les  manier  à  mesure  qu'il  acquiert  de  l'âge  et 
de  l'expérience  3,  Plaute,  qui  n'a  pas  mis  de  morceaux 
lyriques  dans  le  Miles,  qui  en  a  mis  très  peu  dans 


1.  Voir  Tanalyse  de  ces  mètres  et  de  leur  emploi  dans  Rib- 
Leck  [Poésie  latine,  I,  ii,  trad.  française,  p.  140-lil). 

ti.  Cf.  Gicéron,  Ocalor,  t\  :  «  Les  sénaires  dès  comiques,  à  cause 
de  leur  ressemblance  avec  le  style  de  la  conversation,  sont  si 
négligés,  que  souvent,  c'est  à  peine  si  l'on  y  peut  reconnaître 
Ja  mesure  et  le  vers.  » 

3.  Les  critiques,  Hueffner  notamment  (De  Plauii  comœdiariim 
e.rpmpiis  aliicis  qusestiones  maxime  chronologies,  Gùttingue,  1894), 
se.  fondent  sur  ces  remarques  pour  dater  certaines  pièces. 
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VAsmaire,  Curculio,  le  Mercalor,  en  met  jusqu'à  neuf 
dans  Casina  et,  dans  cette  dernière  pièce,  comme  dans 
Pseudolus  et  le  Persa,  ces  morceaux  sont  même  plus 
nombreux  ou  aussi  nombreux  que  les  passages  en 
septénaires  ^  —  La  tâche  du  poète  achevée,  celle  du 
compositeur  commençait.  Suivant  les  indications  de 
l'auteur,  sans  doute,  il  rédigeait  l'accompagnement. 
Certes,  il  devait  placer  de  préférence  ses  récitatifs  et 
ses  airs  dans  les  passages  lyriques,  là  où  s'exprime 
d'ordinaire  un  sentiment  plus  personnel  ou  une  émo- 
tion plus  violente.  Mais  il  pouvait  aussi  en  placer 
dans  les  passages  plus  calmes  -,  —  dans  les  mor- 
ceaux en  septénaires  ^  comme  la  monodie  attestée  de 
l'Hécijre,  et  même  dans  les  morceaux  en  sénaires.  Car 
tous  les  personnages  n'y  sont  pas  à  tous  moments 
dans  le  même  état  d'esprit  :  la  curiosité,  la  surprise, 
l'attente,  l'inquiétude,  l'espérance,  la  joie  ou  le  cha- 
grin peuvent  les  animer  ;  et  c'étaient  là  autant  d'occa- 
sions d'employer  ou  mélodies  simples  ou  mélodies 
variées.  Ainsi,  l'accompagnement  ou  bien  complé- 
tait et  renforçait  l'etïet  du  mètre  adopté  par  le  poète, 

1.  Cf.  Ritschl,  {L  c.  p.  29  et  30).  —  Les  dénouements,  jjIus  ani- 
més que  les  exi.ositions,  moins  que  l'épitasis,  étaient  générale- 
ment écrits  en  ti'ocliaïques  septénaires  (sauf  Stichiis  et  Pseudo- 
lus). Cela  permet  ]  eut-être  de  déterminer  quel  est  l'autlientique 
des  deux  dénouements  du  Pœnulus  et  de  V Andrienne  (cf.  Bergk, 
Philologus,  xxxi,  2:29). 

2.  Cf.  Marius  Victorinus,  )'.  79  :  «  Les  clausules  sont  placées 
d'ordinaire  dans  lescaatica  plus  que  dans  les  diverbia,  qui  sont 
plutôt  écrits  en  trimètres,  i  Mais  remarquer  le  «  plutôt  n  {ina- 
gis) :  cela  implique  qu'il  peut  donc  y  avoir  des  deverbia  qui  ne 
sont  pas  en  trimètres. 

3.  J'emploie  cette  formule  abrégée  \  ôur  les  morceaux  de  ^a 
seconde  catégorie  :  septénaires  iambiques  ou  trochaïques  et  oc- 
tonaires  iambiques. 
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Il  bien  le  diversifiait  et  le  nuançait  en  cas  de  be- 

lin. 

S'il  en  est  bien  ainsi,  il  ne  faudrait  donc  pas  dire,  — 
omme  on  le  fait  généralement,  —  que  les  scènes  en 
tète  desquelles  se  trouve  la  mention  I).  V.  sont  des 
leverbia,  que  celles  en  tête  desquelles  se  trouve  la 
mention  C.  (ou  M.  M.  G.)  sont  des  cantica.  Il:apparaît 
plutôt  que  ce  sont  des  scènes  oh  il  y  a  soit  des  cantica 
soit  des  deverbia;  que  le  chant  et  l'accompagnement, 
ou  la  déclamation  et  l'accompagnement,  ne  commen- 
cent pas  avec  le  premier  vers  de  la  scène  pour  se  con- 
tinuer jusqu'au  dernier;  en  un  mot,  que  les  deverbia 
ou  les  cantica  ne  sont  point  par  définition  des  scènes 
déclamées  ou  chantées,  mais  bien  des  morceaux,  dont 
le  début  et  la  fin  peuvent  également- coïncider  ou  ne 
pas  coïncider  avec  le  début  et  la  fin  des  scènes  '.  Gela 

-  1.  Voici  un  exemple,  pour  expliquer  ma  pensée.  (Je  ne  \  ré- 
tends d'ailleurs  qu'indiquer  ce  qui  était  possible  et  non  aflîrnier 
que  j'ai  retrouvé  exactement  les  limites  certaines  du  dever- 
bium).  Soit  la  scène  v,  3  du  Poniulus.  Elle  a  pour  en-tête  dans  le 
«  Codex  Vêtus  »  : 

CiDDIS  MlLPHIO  AGORASTOCLES  HaNNO 

NUTRIX  SeRVOS  ADULESCESS  POESaS  DV. 

Milphion  ayant  frajipé  à  la  i;orte  du  leno,  li  nourrice  sort  : 
ï  GiDDis.  Qui  frappe? —  MiLPniON.  Moi,  ici  même.  —  Ciddis.  Qu'est- 
ce  que  tu  veux?  —  Milphion.  Voyons.  Cet  homme  là,  en  tunique, 
sais-tu  qui  c'est.  »  Rien  dans  un  pareil  dialogue  n'exige  ou  même 
ne  justifie  un  accompagnement  musical.  —  Mais  la  nourrice,  je- 
tant les  yeux  sur  l'étranger,  reconnaît  son  maître  ;  elle  s'écrie  : 
s  Oh  !  que  vois-je  ?  Souver;:in  Jupiter  I  c'est  mon' maître,  c'est 
le  père  de  celles  que  j'ai  nourries,  c'est  Hannon  de  Carthage... 
Oh!  mon  maître!  Salut,  Hannon!  Toi  que  ni  tes  filles  ni  moi 
n'espérions  plus,  salut!  Mais  ne  reste  pas  stupéfait,  ne  m'exa- 
mine pas  ainsi.  Ne  me  rcconnais-tu  pas?  Ciddis,  ta  servante!  » 
Le  coup  de  théâtre  est  assez  dramatique,  l'émotion  du  j  erson- 
nage  assez  vive,  pour  que  ses  paroles  soient  rehaussées  et  comme 

14 
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va  de  soi  d'ailleurs,  si  l'on  admet,  comme  nous  l'a- 
vons fait,  que  la  division  des  scènes  n'est  pas  une 
division  littéraire  due  au  poète  lui-même,  mais  une 
division  technique  attribuable  aux  directeurs  de  trou- 
pes. Peu  importe  à  l'auteur  pour  varier  ses  mètres, 

renforcées  par  un  accompagnement  :  dans  un  mélodrame  mo- 
derne, il  y  aurait  «  trémolo  à  l'orchestre  ».  —  Les  trois  autres 
personnages  ne  manifestent  aucun  trouble  comjiarable.  Milphion 
vient  justement  de  demander  à  Hannon  qu'il  feigne  de  recon- 
naître ses  filles.  Il  croit  encore  à  une  fable;  il  s'étonne  seule- 
ment que  la  nourrice,  non  prévenue,  entre  si  bien  dans  la  four- 
berie :  c'est  une  fùtée  et  le  Carthaginois  est  un  sorcier.  Ni  cette 
remarque  ni  quelques  autres  aussi  insignifiantes  n'ont  besoin 
de  musique  ou,  pour  mieux  dire,  ne  la  supportent  —  Agorasto- 
clès  écoute  en  silence  ;  puis  il  pose  une  question  ou  deux,  sans  hâte 
ni  trouble,  .assuré  que  sa  bien-aiméa  est  sa  cousine,  il  demande 
sa  main  au  Carthaginois  (un  vers),  il  le  remercie  (un  vers),  se 
flatte  de  posséder  sûrement  ses  amours  (un  vers)  et,  au  milieu 
de  tout  cela,  garde  assez  de  sang-froid  pour  songer  à  donner 
des  ordres  au  sujet  du  souper  ou  pour  faire  de?  plaisanteries. 
Son  ton  est  si  paisible  que  toute  musique  là-dessous  paraîtrait 
déplacée.  —  Quant  à  Hannon,  comme  on  l'a  vu,  à  la  scène  pré- 
cédente, s'émouvoir  et  ]  leurer,  on  attendrait  ici  des  exclama- 
tions, des  questions  précipitées,  un  trouble  joyeux  et  profond; 
il  n'en  est  rien.  Ses  premières  paroles  sont  (à  la  nourrice)  :  «  Je 
te  reconnais.  Où  sont  mes  filles?  je  désire  le  savoir,  a  Puis  il 
trouve  à  propos  de  lancer  des  malices  au  bavardage  des  femmes 
et  de  congédier  Ciddis.  Quand  son  neveu  lui  demande  la  main  de 
sa  fille,  il  répond  simplement  :  «  Entendu!  »  Il  faut  qu'Arogas- 
toclès  lui  propose  :  i  Maintenant,  mon  oncle,  si  tu  veux  voir 
tes  filles,  suis-moi  »,  pour  qu'il  manifeste  un  peu  d'empresse- 
ment :  n  Voilà  longtemps  que  je  le  désire.  Je  te  suis  ».  Au  mo- 
ment de  partir,  il  s'écrie  bien  :  «  N'allons  pas  les  croiser  dans 
la  rue,  sans  les  voir.  Grand  Jupiter!  fais  que  mon  incertitude  se 
change  en  un  bien  certain!  »;  mais,  en  présence  de  ses  deux 
filles,  il  ne  sait  dire  que  ;  «  Ce  sont  là  mes  filles?  Comme  les 
voilà  grandes,  elles  qui  étaient  si  petites  !  »  Evidemment,  il  hé- 
site encore  à  croire  à  son  bonheur,  et  Plante  veut  préparer  ici 
l'épreuve  définitive  qui  amènera  la  véritable  reconnaissance,  à 
la  scène  qui  suit.  Le    trouble   du  Carthaginois  étant   ainsi  tout 
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au  musicien  pour  introduire  ses  mélodies,  qu'un  per- 
sonnage entre  ou  sorte.  Ce  qui  leur  importe  à  tous 
deux,  c'est  que  le  ton,  la  nature  des  sentiments  expri- 
més restent  les  mêmes  ou  changent  ^  Dans  leurs  ma- 
nuscrits, les  directeurs  de  troupes  ont,   il  est  vrai, 

intérieur,  et  volontairement  réprimé,  il  n'y  a  pas  lieu  d'en  ren- 
forcer l'expression  par  un  accompagnement.  Selon  toute  vrai- 
semblance, le  deverbium,  ici,  doit  compter  les  six  ou  sept  vers 
de  la  nourrice,  et  le  reste  est  simplement  parlé. 

On  remarquera  que  l'indication  DV,  en  tête  de  cette  scène,  est 
placée  h  côté  des  noms  et  des  rôles,  tandis  que  Donat  dit  expres- 
sément qu'elle  prend  place  au  dessous  des  noms,  (car  s'il  écrit, 
pour  DV,  qu'elle  se  place  «  secundum  personarum  nomina  »,  le 
sens  de  ce  «  secundum  »  est  nettement  i)rouvé  par  ce  qu'il  vient 
de  dire  de  l'indication  MMG  :  <'  écrite  sons  les  noms  des  personna- 
ges »  subjectas  personis  Utteras  M.  M.  C,  Adelphes,  préf.  ï,  7.)  Cela 
n'a  rien  de  surprenant.  L'exemple  de  plusieurs  en-tête,  où  les 
noms  correspondent  mal  aux  rôles,  prouve  que  les  copistes  ne 
se  sont  pas  toujours  astreints  à  reproduire  la  disposition  exacte 
de  l'archétype  :  ils  ont  pu  écrire  sur  une  ligne  ce  qui  était  en 
deux,  ou  (comme  ici)  sur  deux  lignes  ce  qui  était  en  trois. 
Pour  moi,  j'interpréterais  au  sens  strict  la  phrase  de  Donat.  Je 
croirais  volontiers  que  l'indication  DV  n'était  pas  seulement  à 
la  troisième  ligne  si  l'en-tête  donnait  noms  ou  rôles,  mais  en- 
core qu'elle  était  placée  précisément  sous  le  nom  (ou  le  rôle  ou 
le  nom  et  le  rôle)  du  personnage  qui  prononçait  le  deverbium. 
Je  restituerai  donc  ainsi  l'en-tête  primitif  de  la  scène  : 

CiDDIS  MlLPHIO  AGORASTOCLES  HaNNO 

NuTRix  Servos  Adulescexs  Poenus 

nv. 
et  je  crois  que  ces  lettres  DV  eussent  été  rangées  dans  la  troi- 
sième- colonne,  si  Agorastoclès  eut  été  chargé  du  récitatif,  dans 
la  quatrième,  si  c'eût  été  Hannon. 

1.  Soient  par  exemples  les  scènes  iv  (I,  iv)  et  v  (I,  i)  de  Phor- 
mio.  Chacune  d'elle  comprend  littérairement  des  morceaux  de 
ton  différent,  dans  lesquels  le  ]  oôte  a  employé  des  mètres  diffé- 
rents. —  A  la  scène  iv,  du  vers  179  au  vers  19!î,  Géta  se  désole  en 
cherchant  son  maître  (émotion  vive  :  vers  lyriques)  ;  du  vers  197 
au  vers  21.5,  il  communique  à  Antiphon  la  fâcheuse  nouvelle  du 
retour  de  son  père  ;  Antiphon  fait  effort  pour  lutter  contre  son 
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placé  les  indications  D.  V.  et  G.  (ou  M.  M.  C.)  en  tète 
de  la  scène;  mais  ce  n'est  pas  une  objection.  D'abord, 
cette  mention  ainsi  placée  était  plus  claire  et  risquait 
moins  de  passer  inaperçue;  ensuite,  dès  le  début  de  la 
scène,  il  était  bon  c{ue  le  musicien  fût  averti  et  qu'il  se 
tint  prêt,  pour  commencer  à  jouer  dès  les  premiers 
mots  du  canticum  ou  du  deverbium,  sans  se  laisser 
devancer  par  son  partenaire  ou  sans  le  faire  atlendie. 
—  Et  il  apparaît  également  que  les  passages  eux-mê- 
mes écrits  en  vers  lyriques  ne  sont  pas  ipso  facto  des 
cantica,  que  les  passages  écrits  en  septénaires  ne  sont 
pas  ipso  facto  des  deverbia.  Ils  sont,  pour  ainsi  parler, 
plus  aptes  à  le  devenir,  puisque  l'auteur  du  texte  oiïre 
à  l'auteur  de  la  nmsique  des  mètres  mieux  appropriés 
à  des  mélodies  et  qu'il  l'invite,  en  quelijue  sorte,  à 
lui  prêter  son  appui.  Mais  ils  ne  le  deviennent  que  si 
le  musicien  leur  adjoint  en  effet  un  accompagnement, 
Et  ces  mêmes  passages  ne  sont  pas  tout  entiers  des  can- 
tica et  des  deyerbia  :  ils  ne  le  sont  que  pour  la  partit 
à  laquelle  le  musicien  a  adjoint  cet  accompagnement, 

effroi  (émotion  contenue  :  vers  septénaires);  du  vers  21()  ai 
vers  230,  Antiphon  étant  parti,  Géta  et  Phœdria  examinent  1< 
conduite  à  tenir  (dialogue  calme:  vers  sénaires).  —  A  la  scène  V 
du  vers  231  au  vers  253,  Démiphon  est  troublé  du  mariage  d'An 
tiphou,  qu'il  vient  d'apprendre,  et  énumêre  tous  les  ennuis  doni 
est  menacé  un  père  de  famille,  tandis  que  Géta,  qui  l'entend 
énumêre  les  châtiments  dont  est  menacé  un  esclave  désobéissan 
(émotion  sans  violence  :  vers  septénaires)  ;  du  vers254  ;;u  vers  314 
Géta  et  Phœdria  débitent  à  Démiphon  des  excusés  et  des  pré 
textes  (dialogue  calme;  vers  sénaires).  —  Le  musicien  qui  a  fai 
l'accompignement  de  ces  deux  scènes  n'avait  aucune  raison  poui 
adapter  la  même  musique  aux  différentes  parties  de  chacune 
d'elles.  Il  en  a  sans  doute  mis  seulement  là  •  où  il  était  néces 
saire  de  souligner  l'effet  voulu  par  le  iDoète  ou  de  le  renfor 
cer. 
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Or  on  ne  peut  faire  là-dessus  que  des  hypothèses, 
sans  rien  affirmer.  Mais  je  croirais  volontiers  que  les 
((  airs  »,  —  et  sans  doute  aussi  les  récitatifs  »,  —  ont  été 
exclusivement  (ou  presque)  des  «  soli  »;  qu'en  règle 
générale  il  n'y  a  eu  de  mélodie  adaptée  qu'aux  mono- 
logues proprement  dits  et  aux  monologues  apparents, 
—  je  veux  dire  aux  tirades  continues,  ou  coupées  d'in- 
terruptions très  brèves,  ou  encore  coupées  d'autres 
tirades  assez  importantes  pour  paraître  à  leur  tour  des 
monologues  ;  qu'au  contraire,  il  n'y  a  pas  eu  de  mu- 
sique adaptée  aux  dialogues  visiblement  reconnaissa- 
bles  comme  tels,  —  quel  que  soit  le  mètre  qu'y  ait 
employé  le  poète. 

Deux  raisons  —  ou  trois  me  semblent  militer  en  fa- 
veur de  cette  hypothèse.  C'est  d'abord  ce  qu'on  sait  de 
l'origine  probable  des  cantica*.  Les  cantica  n'existent 
point  dans  la  Comédie  Nouvelle  des  Grecs,  et  il  pa- 
raît bien  invraisemblable  que  les  Latins  se  soient 
avisés  d'eux-mêmes  de  les  introduire  dans  la  leur. 
Livius  Andronicus  a  dû  trouver  cet  usage  en  vigueur 
à  Tarente  et  dans  l'Italie  du  sud,  et  conformer  les 
représentations  dramatiques  qu'il  inaugurait  à  Rome 
aux  représentations  qu'il  avait  vues  en  ses  jeunes 
années,  dans  la  Grande  Grèce.  Les  pièces  joyeuses, 
les  [j.y.'j',yji%i,  les  iAaoo-oKyojotat,  comportaient  sans  doute 
des  monodies  :  Euripide  avait  mis  ce  genre  de  mor- 
ceaux à  la  mode  -.  Ces  monodies,  qu'il  avait  vu  le  pu- 
blie tarentin  applaudir,  Livius  Andronicus  les  intro- 

\.  Cf.  Léo,  Dïe  Vlaatlnischen  Canlica  und  die  hellenistische  Lyrick 
{Abh.  d.  k.  Ges.  d.  Wiss.  zu  Gotlingen,  philol.  hist.  kl.  N.  F.  I,  1897). 
Cf.  au.ssi  WUamovitz  {Nachr..  Gôtl.  Ges..  189G,  p.  231). 

2.  A.  et  M.  Croiset,  Manuel,  cb.  xiii,  |  o. 
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duisit  dans  ces  premières  pièces;  et  la  tradition  en 
resta.  Or  c'étaient  essentiellement  des  monologues 
chantés,  des  «  soli  »  ;  et  cela,  même  lorsqu'ils  revêtent 
l'apparence  de  dialogues.  Prenons  par  exemple  la  mo- 
nodie  à'Oreste  K  Lies  paroles  du  Phrygien  soiit^  il  est 
vrai,  coupées  par  les  questions  du  chœur;  mais  ces 
questions,  brèves,  ne  constituent  point  un  dialogue 
véritable  :  parlées  ou  chantées,  elles  ne  sont  qu'un 
moyen  de  marquer  les  divisions  du  thrêne  et  de  per- 
mettre au  soliste  de  reprendre  haleine.  Si  donc  les 
parties  mises  en  musique  dans  les  comédies  latines 
sont  également  des  soli,  les  poètes  romains  n'ont  fait 
que  se  conformer  à  leurs  modèles. 

Et  la  seconde  raison  serait  la  division  des  cantica 
entre  l'acteur  et  le  chanteur.  On  se  souvient  comment 
Tite-Live  a  tout  à  la  fois  constaté  et  expliqué  cet 
usage  :  Livius  Andronicus^  acteur  fort  aimé  du  public 
et  souvent  bissé  avait  fini  par  se  fatiguer  la  voix  ;  il 
obtint  donc  la  permission  de  placer  à  côté  du  joueur 
de  flûte  un  jeune  esclave  qui  chantait  les  paroles,  tan 
dis  que  Livius  Andronicus  lui-même  se  bornait  à  les 
jouer,  à  mimer  par  son  attitude  et  par  ses  gestes  les 
idées  ou  les  sentiments  exprimés;  «  delà  est  née  l'ha- 
bitude d'adjoindre  des  chanteurs  aux  histrions  qui 
n'ont  plus  à  dire  eux-mêmes  que  les  diverbia  »  :  mde 
ad  manum  ^  cantari  histrionibus  cœptum,  diverbiaque  ' 

1.  Vers  1369-1502. 

2.  Faut-il  comprendre  ad  motum?  faut-il  com,  rendre  comme 
je  le  fai.s  a  cantore  qui  ad  manum  histrionibus  essel?  (Voir  Aulu- 
Gelle,  I,  XI,  16  ;  et  cf.  Van  Eck,  Quœsliones  scaenicœ  romanae,  p.  4). 
lEn  tout  cas  le  sens  d'ensemble  est  clair. 

3.  Visiblement  au  sens  large  de  Diomêde  :  ce  qui  n'est  pas  le 
monologue  chanté. 
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tanlum  ipsorum  voci  relicta.  L'affirmation  est  trop 
précise  pour  qu'on  puisse  la  révoquer  en  doute.  En 
vain  proposerait-on  de  supprimer  ces  mots  gênants 
du  texte  de  l'iiistorien  '.  Aucun  motif  décisif  n'auto- 
rise cette  correction,  et  mutiler  un  passage  est  une 
façon  trop  commode,  —  et  trop  radicale,  —  de  l'expli- 
quer. En  vain  alléguerait-on  qu'il  y  a  là  une  addition 
personnelle  de  Tite-Live  aux  données  de  ses  sources, 
puisqu'on  ne  trouve  rien  de  tel  dans  le  récit  parallèle 
de  Valére  Maxime  -.  Quand  cela  serait  et  quand  bien 
même  Tite-Live  rattacherait  arbitrairement  l'usage 
dont  il  veut  rendre  compte  au  précédent  imaginaire 
de  Livius  Andronicus,  il  n'en  est  pas  moins  évident 
qu'il  a  voulu  rendre  compte  de  cet  usage  et  que  par 
conséquent  il  l'a  vu  en  vigueur.  En  vain  opposerait-on 
certains  textes  de  Gicéron,  où  il  apparaît  que  Roscius 
peut  être,  en  tous  cas  son  rival  de  gloire,  l'acteur 
Esope  ^  ont  eux-mêmes  chanté  des  cantica^,  Ïite-Live 

1.  Van  Eck,  l.  c.  p.  2-6,  r-  34. 

2.  Ibid.  —  Bodensteiner,  sceptique  couuuc  Van  Eck,  imagine 
{Jahresber.  de  Bursian,  1000,  CVM,  163)  qu'ici  encore  il  y  a  «  cons- 
truction »  et  parallélisme  voulu  avec  l'histoire  littéraire  des 
Grecs.  L'allaiblissement  de  la  voix  de  Livius  Andronicus  amène 
une  innovation  à  Rome,  comme  la  faiblesse  delà  voix  de  Sopho- 
cle en  avait  amené  une  en  Grèce. 

3.  Cicéron,  Ad  fam.  IX,  xxii  :  «  Tu  connais  peut-être  le  canti- 
cum;  tu  te  rappelles  Roscius  :  i  11  m'a  laissé  tout  nu  comme  ça  ». 
On  peut  entendre  aussi  bien  ;  lu  te  rappelles  comment  Roscius 
mimait,  que  :  comment  Roscius  disait.  — De  Lcgibus,  I,  iv,  11  : 
«  Ton  ami  Roscius,  dans  sa  vieillesse,  chantait  sur  une  cadence 
plus  modérée  et  faisait  ralentir  les  flûtes  mêmes,  i  Ce  texte  se- 
rait décisif.  Seulement  il  est  loin  d'être  établi  :  certains  manus- 
crits donnent  bien  :  a  cecinerat  i,  mais  *  remissius  »  est  une 
conj-cture.  D'autres  manuscrits  donnent  «  ceciderat  »  :  «  Il 
supprimait  les  mesures  dans  le  chant  »  ;  et  «  supprimait  »  peut 
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n'a  rien  dit  qui  soit  en  contradiction  absolue  avec  ces 
texles  :  il  a  noté  ce  qui  se  fait  d'ordinaire,  sans  exclure 
toutes  les  exceptions  qu'on  voudra.  D'ailleurs,  d'au- 
tres témoignages  ^  et  notamment  la  façon  dont  s'ex- 
prime Donat-,  confirment  assez  nettement  celte  divi- 
sion bizarre.     . 


sigQilier  <r  faisait  supprimer  (par  le  chanteur)  »,  comme  «  tar- 
dioresfecerat  »  signifie  «  faisait  ralentir  (par  le  joueur  de  flûte)  ». 
D'ailleurs  la  même  anecdote  est  rappelée  dans  VOralor  (I,  lx,  2o4) 
en  des  termes  qui  jusliflerait,'nt  la  dernière  interprétation  : 
t  Roscius  dit  que,  plus  il  avancera  en  âge,  plus  il  fera  ralentir 
la  cadeuce  des  flûtes  et  modérer  les  chants  :  eo  tardiores  tibicinis 
modos  et  cantus  remissiores  esse  facturum  ».  Tout  ceci  ne  prouve 
donc  pas  absolument  que  Roscius  chantât  lui-même.  —  Au  con- 
traire (Pro  Sexlio,  lvi-lviii),  Esope  a  sûrement  chanté  lui-même 
(«  ut  vox  illa  pr^eclara  lacryrais  impediretur  »),  et  les  citations 
que  fait  Cicéron  ne  peuvent  se  rapporter  qu'à  une  monodie,  à 
un  canticum. 

1.  Lucien,  (/^  Sj/^  XXX  ;  Isidore,  077'^.  XVIII,  xliv.  Selon  Dziatzko 
(Préf.  de  Phormion).  la  mention  que  fait  Horace  du  cantor  con- 
firme indirectement  le  récit  de  Tite-Live  :  ce  cantor  ne  ]  eut  en 
effet  venir  pour  dire  sim])lement  «  plaudite  î.  ^  Selon  Rt-isch 
(article  Ca«/or  dans  VEncyclopédie  Pauly-Wissowa),  le  mot  cantor 
peut  désigner  l'acteur  lui-môme  quand  son  rôle  comporte  beau- 
coup de  récitatifs  et  c'est  l'acteur  qu'il  désigne  dans  Horace. 
Mais  Reisch  reconnaît  qu'eu  général  le  cantor  est  différent  de 
l'acteur. 

2.  Oa  pourrait  admettre  avec  Van  Eck  (l.  c,  p.  26)  que,  dans 
le  traité  de  Comœdia  (VIII,  9),  «  deverbia  histriones  pronuntia- 
bant,  cantica  vero  temperabantur...  î  le  mot  histriones  n'a  pas 
une  valeur  spéciale  et  que  l'auteur  songe  seulement  à  opposer 
pronunliahant  à  temperabantur.  Mais  cette  interprétation  parait 
inadmissible,  quand  ou  rapproche  la  préface  des  Adelphes  (i,  7)  : 
t  stepe  tnmen  mutatis  per  sctenam  modis  cantata...  item  dever- 
bia ab  histrionibus  crebro  jjronuntiata  sunt  d  ;  car  il  est  visible 
qu'ici  «  ab  histrionibus  »  prend  une  toute  autre  importance. 
Donat  note  que  c'étaient  eux  qui  prononçaient  les  deverbia, 
d'où  il  résulte  que  ce  n'étaient  donc  pas  eux  qui  chantaient.  — 
J'imagine  que  Cicéron   fait,  lui   aussi,    allusion  d'une   part  à  la 
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On  en  est  réduit  alors  à  toutes  sortes  de  subtilités, 
si  l'on  définit  les  cantica  comme  des  scènes.  —  Il  faut 
admettre,  non  seulement  que  tous  les  cantica  n'étaient 
pas  ainsi  divisés  entre  le  chanteur  et  l'acteur,  mais 
même  que  tous  les  cantica  lyriques  ne  l'étaient  point 
non  plus:  certains  d'entre  eux  reviendraient  exclusi- 
vement à  ce  dernier  '.  Nous  aurions  donc,  non  plus 
seulement  deux  espèces  de  cantica,  comme  Ritschl  le 
supposait,  sans  preuves  suffisantes,  mais  bien  trois  : 
cantica  lyriques  du  cantor  et  de  l'histrion,  cantica  ly- 
riques de  l'histrion  seul,  cantica  simples  de  l'his- 
trion '.  Or  les  anciens  ne  semblent  connaître  qu'une 
seule  espèce  de  cantica;  en  tous  cas,  ils  n'en  signalent 
qu'une.  —  Ou  bien  il  faut  admettre  que  les  Romains 
n'étaient  pas  comme  nous,  que  cette  séparation  pro/on- 
gée  des  paroles  et  de  la  mimique  correspondante,  cho- 
quante et  invraisemblable  à  nos  yeux,  leur  paraissait 
heureuse  et  naturelle.  La  chose  serait  peut-être  admi- 
sible  ',  si  le  public  latin  n'avait  jamais  rencontré  d'ac- 
teur capable  de  chanter  et  de  mimer  à  la  fois.  Mais 
Livius  Andronicus  à  ses  débuts,  et  probablement 
Roscius,  et  sûrement  Esope  l'avaient  su  faire  :  com- 
ment donc  les  spectateurs  auraient-ils  méconnu  la  su- 
périorité artistique  du  canticum  indivis?  —  Et  il  faut 

saltatio  des  cantica,  d'autre  part  à  la  déclamation  des  vers,  quand 
il  écrit  :  «  Si  un  histrion  a, fait  sa  mimique  à  contre-temps  {«  se 
movit  extra  numerum  j)  ou  si  un  vers  a  été  déclimé  trop  bref 
ou  trop  long  d'une  seule  syllabe,  ce  sontdes  sifflets  et  des  huées  » 
{Paradoxa,  m,  3). 

1.  Reicli,  article  Canticum  (Encyclopédie  Pauly-Wissowa). 

2.  Garl  Conradt,  Die  Metrische  ComposUion  der  KomÔdien  des  Te- 
renz  (Berlin,  1816). 

3.  Cf.    les   explications     de    Momm.sen,   Ribbeck,    Friedliiader, 
Grysar,  et  la  discussion  de  Van  EcU  {l.  c.  ]).  6  sqq). 
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admettre,  en  tout  cas,  que  personne,  chez  les  anciens, 
n'a  comparé  sur  ce  point  le  théâtre  latin  au  théâtre 
grec,  n'a  signalé  comme  une  preuve  de  l'indépendance 
des  Romains  à  l'égard  des  Grecs  une  innovation  aussi 
caractéristique  et  qui  leur  constituait  une  originalité 
indéniable.  Pourtant  jamais  Gicéron  ne  manque  de 
relever  les  moindres  traces  de  cette  indépendance  ; 
s'agit-il  seulement  de  la  métrique,  les  grammairiens 
ne  manquent  pas  de  la  relever  encore. 

Mais,  si  les  canticane  sont  plus  ni  les  scènes  entiè- 
res en  vers  lyriques,  ni  même  les  morceaux  entiers 
écrits  en  vers  lyriques;  s'ils  sont  exclusivement  cer- 
tains monologues  ou  certaines  tirades,  choisis  par  le 
musicien  pour  être  chantés  sur  des  mélodies  variées  ;  la 
séparation  est  beaucoup  moins  surprenante.  Plus  rare, 
plus  brève,  mieux  dissimulée  par  le  passage  de  la  pa- 
role ou  de  la  déclamation  au  chant  et  par  la  succession 
d'une  mélodie  plus  variée  à  la  mélodie  simple  du  ré- 
citatif ou  par  l'introduction  d'un  accompagnement 
musical,  la  substitution  de  la  voix  du  chanteur  à  celle 
de  l'acteur  peut  davantage  passer  inaperçue.  Ainsi, 
sur  nos  théâtres,  on  n'imagine  pas  un  acteur,  —  jouant 
par  exemple  le  rôle  d'Almaviva  dans  le  Barbier  de  Se- 
ville,  —  qui  feindrait  de  parler  et  resterait  muet  pen- 
dant toute  une  scène,  alors  qu'un  autre  parlerait  dans 
la  coulisse.  On  l'imagine  bien  mieux  qui,  arrivé  au 
couplet  qu'il  doit  chanter,  et  se  déliant  de  sa  voix, 
remuerait  les  lèvres  et  ferait  les  gestes,  pendant  qu'un 
musicien  de  profession,  caché  derrière  quelque  por- 
tant, clianterait  à  sa  place  '.  C'est  ce  qui  se  faisait 

1.  cf.  l'exemple  de  Gœthe  cité  par  Ribbeck  {RÔmische  TragÔdie , 
p.  634). 
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sur  la  scène  romaine.  Seulement  le  «  cantor  »  était  en 
vue  et  se  tenait  à  côté  du  joueur  de  flûte.  Les  specta- 
teurs n'en  étaient  pas  plus  choqués  que  de  la  pré- 
sence de  ce  joueur  de  flûte  lui-même.  Leurs  yeux  n'en 
restaient  pas  moins  attachés  sur  l'histrion.  La  mimi- 
que, la  saltatio  *,  avait  chez  les  anciens  bien  plus  d'im- 
portance qu'elle  n'en  a  pour  nous  ;  c'était  un  moyen 
d'expression  qui  se  suffisait  presque  à  lui-même  2. 
D'ailleurs,  au  bout  de  peu  d'instants,  une  fois  a  l'air  » 
fini,  l'histrion  allait  reprendre  soit  le  «  récitatif  )>,  soit 
le  «  parlé  ». 

Et  il  y  aurait  une  troisième  raison  enfin,  s'il  est 
exact  (comme  je  crois  bien  l'avoir  observé)  que  jamais 
les   auteurs    anciens,    parlant   de    la   représentation 

1.  Cf.  Boissier,  De  la  signification  des  mois  «  sallare  n  et  «  can- 
tare  tragœdiam  »  (Revue  archéol.  N.  S.  1861,  IV,  p.  333).  «  Saltare  » 
désigne  à  l'origine  le  mouvement  du  corps  ;  voir  Ovide  {Fastes, 
III,  o35-536)  :  «  Illic  et  cantant  quidquid  didicere  theatris.  Et 
jactant  faciles  ad  sua  verba  manus  ».  Puis  le  mot  a  signifié  : 
adapter  ses  mouvements  et  ses  attitudes  au  sens  des  paroles 
prononcées  par  soi  ou  jjar  un  autre  (Cf.  Pline,  1.  j.,  1,  ix,  34); 
d'où  «  mimer  »,  «  jouer  j  ;  voir  Ovide  (Tristes,  V,  vu,  26)  :  «  Car- 
miua  quod  pleno  saltiiri  nostra  theatro...  Scribis.  j  Cf.  Lucien, 
De  Saltatione;  Tacite  (Dial.  de  Orat.  xxvi);  «  ut...  histriones  diserte 
saltare  dicantur  ».  Voir  aussi  Friedliiuder,  Mœurs  romaines, 
trad.  française,  il.  220-225. 

2.  Cf.  Bougot  {Plante,  extraits,  p.  xv)  :  Après  avoir  dépeint  l'iia- 
bileté  de  ces  artistes  chargés  de  la  mimique  qui  «  se  faisaient 
forts,  même  sans  paroles,  de  raconter  à  l'aide  du  geste  une  fable 
tout  entière  »  ;  après  avoir  raconté  comment  le  philosophe  Deme- 
trius,  qui  avait  mis  en  doute  le  talent  des  mimes,  fut  convaincu, 
quand  il  eut  vu  et  compris  t  les  amours  de  Mars  et  de  Vulcain  » 
joués  à  la  muette  ;  il  ajoute  :  «  Le  spectateur  écoutait  le  chan- 
teur et  avait  les  yeux  sur  l'auteur,  double  opération  analogue 
à  celle  à  laquelle  nous  nous  livrons  au  théâtre,  quand,"  les  yeux 
fixés  sur  l'acteur  qui  chante  et  fait  les  gestes,  nous  suivons  aussi 
de  l'oreille  l'accompagnement  de  l'orchestre.  » 
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d'une  même  pièce,  ne  mettent  le  verbe  au  pluriel, 
dans  la  locution  agere  cantkum  ou  canlica,  ou  dans  des 
locutions  analogues  '.  Ici,  dans  Tite-Live,  Livius  An- 
dronicus  egit  canticum  ;  là,  dans  Gicéron,  Roscius  ceci- 
nerat  ou  ceciderat  moclos^,  etc.  Pourtant  il  faudrait  par- 
fois le  pluriel,  si  l'explication  de  Ritschl  était  la  vraie. 
En  effet,  les  cantica,  selon  lui,  sont  toutes  les  scènes 
et  les  scènes  tout  entières  écrites  en  certains  mètres. 
Dès  lors,  tous  les  interlocuteurs  de  ces  scènes  pren- 
draient part  aux  cantica^.  Tous,  ils  les  chanteraient,  si 
l'on  n'admet  pas  li  division  des  cantica  entre  les  ac- 
teurs et  le  chanteur;  et,  si  on  l'admet,  tous,  ils  les  mi- 
meraient, faisant  chacun  —  chose  bien  étrange  —  les 
gestes  correspondant  aux  paroles  de  leurs  difïerents 
rôles,  toutes  chantées  par  l'unique  cantor.  —  Au  con- 
traire, si  l'on  accepte  l'explication  que  je  propose, 
suivant  l'ancienne  théorie  de  Dziatzko,  le  singulier 
s'explique:  il  n'y  a  qu'un  seul  acteur  chargé  de  ces 
morceaux  de  bravoure  que  sont  les  cantica;  c'est  Li- 
vius Andronicus,  c'est  Roscius,  c'est  Esope,  c'est,  en 
un  mot,  l'acteur  principal,  chef  de  la  troupe.- 

Objectera-t-on  que  tous  les  cantica  d'une  pièce  ne 
sont  assurément  pas  attribués  à  un  seul  personnage  ? 
et  m'opposera-t-on  la  remarque  de  M.  Léo  S  que,  dans 
Casina,  chaque  acteur  presque  a  un  canticum  ?  — 
J'écarterai  d'abord  l'observation  de  Léo.  Il  parle  selon 
l'hypothèse  de  Ritschl  ;  il  appelle  canticum  toute  scène 

1.  Le  cas  des  cantica  svaodiques  exclu,  cela  va  de  soi.  Voir 
p.  :223. 

2.  Cf.  la  note  1,  p.  213. 

3.  En  alternant  entre  eux,  puisque  je  laisse  de  côté  les  can- 
tica synodiques. 

4.  Voir  plus  luin,  cli.  ix. 
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écrite  en  septénaires  iambiques  ou  trochaïques,  eu  oc- 
tonaires  iambi({ues,  en  vers  lyriques.  Mais  si  le  canti- 
fium  est  un  morceau,  une  tirade  chantée  sur  un  air  de 
llûte,  il  faudrait  la  «  partition  »,  pour  avancer  une  af- 
firmation de  ce  genr^;  et  nous  ne  l'avons  pas.  Néan- 
moins, j'ai  reconnu  que  les  passages  écrits  en  vers  au- 
tres que  les  sénaires  étaient  plus  aptes  à  devenir  des 
récitatifs  ou  des  airs;  je  reconnais  que  beaucoup  d'en- 
tre eux  l'étaient  sans  doute;  je  reconnais  enfinqu'il 
est  invraisemblable  de  les  réserver  tous  à  un  seul  et 
même  personnage.  Mais  il  faut  se  souvenir  que  -les 
acteurs  latins  ne  jouaient  pas  un  seul  rôle  '.-Grâce  au 
masque,  quand  il  fut  en  usage,  grâce  aux  perruques 
et  au  maquillage  auparavant,  ils  pouvaient  représen- 
ter dans  une  même  pièce,  et  ils  représentaient  effecti- 
vement des  personnages  très  divers.  On  a  attribué 
cette  habitude,  étrange  pour  nous,  au  désir  de  res- 
treindre le  nombre  des  acteurs.  Mais  ne  serait-ce  pas 

1.  Cela  entraille  une  double  conséquence.  Pi^emiêrenicnt  :  il 
n'a  pu  être  attribué  de  cantica  à  doux  personnages  simultané- 
ment en  scène.  Deuxièmement  :  il  n'a  pu  être  attribué  de  can- 
tica à  deux  i)ersonnages  différents  que  si  le  premier  a  quitté  la 
scène  et  que  si  le  second  y  est  entré  ensuite.  Il  faut,  en  effet, 
que  l'acteur  chef,  qui  représentait  le  personnage  du  premier 
canticum  soit  rentré  dans  la  coulisse,  y  ait  revêtu  l'apparence 
du  second  et  vienne  alors  le  représenter.  C'était  une  difficulté 
pratique,  mais  il  faut  se  rappeler  que  les  directeurs  de  troupes 
étaient  libres  de  placer  des  entr'actes  où  ils  en  avaient  besoin. 
Il  faut  se  rappeler  aussi  que,  dans  notre  hypothèse,  les  cantica, 
joués  par  un  unique  acteur,  ne  devaient  pas  être  trop  nom- 
breux :  la  fatigue  eût  été  écrasante.  Il  faut  se  rappeler  eniln 
(lue,  toujours  dans  notre  hypothèse,  ils  pouvaient  n'être  pas 
trop  nombreux  :  ils  n'étaient  placés  qu'aux  moments  tout  à  fait 
jjathéliqties  ;  ailleurs,  dans  les  passages  d'émotion  moins  vio- 
lente, les  deverbia,  déclamés  en  musique  pi.r  les  divers  acteurs, 
suffis- ient  à  diversifier  et  à  animer  le  dialogue  ordinaire. 
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aussi  et  surtout  pour  que  l'acteur  principal,  actor  pri- 
marum  parlium,  fût  chargé  seul  de  la  fonction  la  plus 
difficile  et  la  plus  honorable,  mimer  tous  les  cantica? 
Je  le  croirais.  Alors,  nécessairement,  les  cantica  ne 
sont  que  des  monologues,  ou  tout  au  moins  des  tira- 
des assimilables  à  des  monologues. 

Ainsi  l'interprétation  que  je  propose  s'accorde  avec 
tous  les  faits  et  tous  les  textes,  et  semble  les  con- 
cilier tous.  Elle  explique  mieux  l'origine  des  cantica 
et  les  rattache  plus  étroitement  aux  monodies  d'Euri- 
pide qui  en  furent  le  modèle.  Elle  atténue  enfin  l'éton- 
nement  que  nous  cause  la  collaboration  du  chanteur  et 
de  l'acteur,  en  la  restreignant  à  quelques  airs...  Je  dois 
avouer  qu'une  objection  est  possible,  —  et  qu'elle  est 
grave.  Les  anciens  attachaient  à  la  forme  métrique  une 
importance  capitale.  Est-il  admissible  que^  sur  leurs 
théâtres,  tous  les  vers  d'une  même  nature  n'aient  pas 
été  traités  de  semblable  manière,  que  tous  les  vers 
lyriques  n'aient  pas  été  chantés,  tous  les  vers  septé- 
naires déclamés  en  musique,  tous  les  sénaires  réci- 
tés ?  1  Je  le  crois,  et  pour  toutes  les  raisons  qu'on  a 
lues;  mais  je  ne  puis  le  prouver.  Je  reconnais  qu'il  y 
a  là  une  difficulté  ;  mais  les  difficultés  auxquelles  se 
heurtent  les  autres  hypothèses  me  paraissent  plus 
considérables  encore. 

Diomède,  nous  l'avons  vu,  affirme  que  les  comédies 

.1.  Pourtant  Gicéron,  citant  un  vers  bacchiaque  de  Thyeste,  le- 
quel fait  bien,  j  ar  définition  même,  partie  d'une  scène  lyrique, 
ajoute  :  «  Ce  vers  et  les  suivants,  sauf  quand  est  intervenu  le 
joueur  de  flûte,  sont  tout  à  fait  semblables  à  la  prose.  »  (Ora- 
tor,  LV.)  Cela  ne  semble  pas  impliquer  qu'il  eût  été  choqué  de 
les  entendre  déclamer  comme  des  septénaires  ou  même  réciter 
comme  des  sénaires. 
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latines  n'ont  pas  de  chœur.  Au  contraire,  on  lit  dans  les 
glossx  Salomonis  :  «  Chez  les  Romains,  Plante  a  aussi 
introduit  des  chœurs  dans  la  comédie,  à  l'exemple  des 
Grecs  K  »  Ces  deux  affirmations  contradictoires  peu- 
vent se  concilier.  Il  n'y  a  pas  de  chœurs  proprement 
dits  dans  les  pièces  de  PlautB;,  —  non  plus  que  dans 
celle  de  Térence  — ;  mais,  dans  quelques-unes,  on 
rencontre  des  cantica  synodiques,  c'est-à-dire  chantés 
par  tout  un  groupe  de  personnages  %  parfois,  comme 
les  choreutes  grecs,  mêlés  très  indirectement  à  Tac- 
tion.  Tel  est  le  canticum  des  pêcheurs  ^  dans  le  Ru- 
dens. 

«  De  toute  faron  les  pauvres  vivent  malheureux,  surtout 
ceux  qui  ne  peuvent  gagner  et  qui  no  connaissent  aucun  mé- 
tier :  ils  sont  bien  forcés,  si  peu  qu'ils  aient  à  la  maison,  de 
s'en  contenter.  Rien  qu'à  nous  voir  en  cet  équipage.,  vous  sa- 
vez comme  nous  sommes  riches.  Ces  hameçons,  ces  lignes,  ce 
sont  nos  instruments  de  travail  et  nos  moyens  de  subsis- 
tance. Tous  les  jours,  de  la  ville,  nous  venons  ici,  à  la  mer, 
pour  gaguer  notre  vie  :  cette  course  nous  tient  lieu  des  jeux 
du  gymnase  et  du  cirque.  Nous  prenons  les  oursins,  les  patel- 
les, les  huîtres,  les  moules,  les  clovisses,  les  orties  de  mer, 
les  mollusques,  les  coquillages  rayés.  Puis,  nous  péchons  à  la 
ligne  ou  nous  plongeons  au  milieu  des  rochers.  Nous  cher- 
chons notre  nourriture  dans  la  mer.  Et, -si  nous  n'avons  pas 
de  chance,  si  nous  n'avons  rien  pris,  bien  salés,  bien  mouil- 
lés, nous  rentrons  chez  nous,  pas  fiers,  et  nous  allons  nous 
coucher  sans  souper.  » 

1.  Cf.  Vsenev.  Zi/r  lat.  LU.  Ges.  {Rhein.  Mus.,  1867,  XXII,  442)  et 
Vergesseyits  [Ib.,  1873,  XXVHI,  418). 

2.  Avec  accompagnement  de  flûtes  s;)éci:iles,   libu-c  choraulicx. 

3.  Vers  290-305. 
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Ce  couplet  mélancolique  et  pittoresque  ne  serait 

pas  déplacé  dans  un  chœur  '. 
Mais,  même  sans  chœur,  lapalliata,  on  le  voit,  reste 
]  une  forme  d'art  assez  souple,  assez  riche^  capable, 
(  grâce  à  son  prologue^  d'être  comprise  par  la  foule  la 
i  plus  grossière,  capable  aussi,  par  la  libre  combinaison 
i  des  mètres,  par  la  variété  des  accompagnements  mu- 

sicaux,  de  satisfaire  au  goût  plus  nuancé  de  l'élite  in- 
\  telligente.  Il  faut  reconnaître  que  les  poètes  de  Rome 

n'ont  pas  eu  peu  de  mérite  à  savoir  «  naturaliser  »  ce 

genre  et  que  le  public  n'en  a  pas  eu  moins  à  savoir 

s'y  plaire. 

1.  On  cite  encore,  comme  exemple  de  comédies  avec  un  chœur, 
une  pièce  d'Afranius.  C'est  une  togata,  il  est  vrai  ;  mais  la  cons- 
titution de  la  togata  est  calquée  sur  celle  de  la  palliata.  «  Alors 
que  Clodius  était  déjà  candidat  à  Pédililé,  dit  Cicéron  {Pro  Sex- 
tio,  LV,  liS),  les  comédiens  eux-mêmes  ne  l'ont  pas  épargné,  en  sa 
présence.  On  jouait  une  togata,  Siinulans,  «i  je  no  me  trompe.  La 
troupe  entière  unit  ses  voix  avec  une  véhémence  redoublée  et 
regarda  en  face  le  visage  impur  de  cet  homme  pour  chanter  : 
Celle  vie...  Voilà  le  début,  voilà  la  fin  de  celle  vie  souillée.  11  res- 
tait là,  anéanti...  ;  il  se  voyait  chassé  par  les  paroles  mêmes  du 
chant.  »  Van  Eck,  toujours  ingénieux,  ne  veut  pas  qu'il  y  ait  là 
un  chœur.  Le  sel  de  la  manifestation  consiste  selon  lui  (p.  28-29) 
en  ce  que  tous  les  acteurs  se  sont  mis  à  chanter  ensemble  dès 
paroles  qu'un  seul  d'entre  eux  devait  chanter.  Mais  s'il  en  était 
ainsi,  est-ce  que  Cicéron  ne  l'eut  pas  dit  plus  expressément  ? 
Est-ce  qu'il  n'aurait  pas  insisté  sur  ce  fait  "extraordinaire  que 
la  troupe  a  chanté  le  rôle  d'im  seulf  Au  contraire,  ce  qu'il  met 
seulement  en  lumière,  c'est,  avec  l'unanimité  de  la  manifestation, 
l'effort  de  voix  exceptionnel  donné  par  tous,  et  le  geste  signili- 
catif  de  tous.  D'ailleurs,  dans  le  De  Oratore  (lil,  4),  Cicéron  op- 
pose nettement  les  soli  aux  chants  d'ensemble  de  la  troupe 
[Catervœ  atque  concentus  —  singuli). 


M  A  C  C  U  s 
{Ficoroiii) 


CHAPITRE    VII 
L'ATELLANE 


On  a  vu  '  comment  Tite-Live  raconte  et  explique 
l'introduction  de  l'atellane  sur  la  scène  romaine:  la 
jeunesse  romaine  l'aurait  empruntée  aux  Gampaniens 
par  réaction  contre  le  théâtre  tout  grec  de  L_i^i!i§^An- 
drojiicus.  Ce  dernier,  en  efifet,  qu'il  le  voulût  ou  non, 
avait  chassé  des  planches  les  citoyens,  —  et  non  pas 
même  par  une  progression  insensible,  comme  le  sup- 
pose Tite-Live,  mais  du  premier  coup  et  d'un   seul 
coup  2.  La  première  fois  qu'il  fit  jouer  une  pièce  cons- 
truite selon  le  modèle  grec,  il  lui  fallut  des  acteurs 
capables  de  tenir  les  rôles.  Tout  ensemble  auteur,  en-  ( 
t repreneur  de  spectacles,  chef  de  troupe  et  régisseur,  ; 
il   les  recruta,  les  instruisit^  les  dirigea  lui-même.' 
S'il  en  eut  sous  la  main,  il  choisit  sans  doute  des  es- 
claves ou  des  affranchis  comme  lui^,  comme  lui  origi- 
naires de  la  Grande-Grèce,  et  qui  avaient  pu  assister 
aux   représentations  dramatiques  données   dans  les 

1.  Chapitre  m. 

2.  Puisque,  malgré  Tite-Live,  il  n'y  a  aucun  lien,  donc  aucune 
transition,  entre  la  sature  et  le  drame  grec  importé  par  Livius 
Andronicus. 

15 
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villes  grecques  de  l'Italie  méridionale,  qui  peut-être 
,y  avaient  pris  part.  En  tout  cas,  il  choisit  des  hommes 
de' condition  inférieure,  les  seuls  qui  pussent  sans 
[déroger  exercer  véritablement  le  méiier  d'acteurs.  Car 
les  tragédies  ou  les  comédies  à  la  grecque  sont  des 
genres  trop  compliqués,  pour  qu'on  les  joue  sans  un 
sérieux  apprentissage.  Pour  débiter  convenablement 
un  rôle,  pour  en  prendre  l'attitude  et  l'allure,  pour 
trouver  ou  reproduire  la  mimique  appropriée;,  pour 
s'acquitter  habilement  du  canticum,  il  faut  de  patients 
exercices  et  un  long  entraînement.  Ainsi  parurent  les 
acteurs  professionnels.  Les  jeunes  gens  de  naissance 
libre,  qui  jusqu'alors  s'étaient  livrés  à  des  divertisse- 
ments sinon  analogues,  au  moins  dans  une  certaine 
mesure  comparables  aux  représentations  dramatiques, 
se  virent  surpassés  et  évincés.  Ces  «  amateurs  »,  —  en 
un  temps  où  sans  doute  on  n'avait  guère  de  loisirs, 
dans  un  état  de  civilisation  peu  favorable  aux  arts 
inutiles,  en  présence  de  pièces  nouvelles  pour  eux, 
soumises  à  des  règles  compliquées,  tout  entières  écri- 
tes, qu'il  fallait  apprendre  et  réciter  sans  broncher,  — 
ne  pouvaient  évidemment  soutenir  la  comparaison. 
D'ailleurs  il  ne  leur  plaisait  pas  de  se  mêler  à  des  es- 
claves ou  à  des  affranchis,  de  s'adonner  confusément 
avec  eux  à  des  occupations  devenues  serviles.  En  re- 
vanche, ils  auraient  jalousement  gardé  pour  eux  les 
divertissements,  anciens.  Ils  en  auraient  fait  les  exo- 
des. Et  enfin  ils  auraient  fini  par  fondre  ces  exodes 
avec  un  genre  dramatique  analogue,  un  genre  qui  n'é- 
tait pas  grec,  qui  était,  sinon  absolument  romain^,  au 
moins  italique:  l'atellane  campanienne. 
Cette]  hostilité  contre  les  choses  grecques,  ce  désir 


l'atellane  227 

de  réaction  contre  les  innovations  de  Livius  Androni- 
cus^  suffiraient  à  expliquer  l'introduction  de  l'atellane. 
Mais  d'autres  raisons  s'y  joignent  '.  L'atellane  n'est 
pas  sans  ressemblance  avec  ces  jeux  mal  connus  que 
les  savants  romains  de  l'époque  ultérieure  ont  appelés 
satures.  Gomme  la  sature  latine,  l'atellane,  —  cette  sa-^ 
ture  campanienne  -,  —  est  née  spontanément  dans  lesj 
fêtes.  Elle  est  donc  jouée,  dans  des  cercles  privés  ^,) 
par  des  amateurs  locaux,  qui  n'en  font  point  un  métier, 
et  gardent,  avec  leur  dignité,  tous  leurs  droits  de  ci- 
toyens. Elle  n'est  pas  infamante.  Gomme  la  sature, 
l'atellane  est  née  des  déguisements  joyeux,  ordinaires 
dans  les  divertissements  villageois.  Elle  comporte^donc 
un  masque.  Ainsi  les  citoyens  qui  la  jouent  peuvent  s'a-  ^' 
bandonner  à  leur  verve  bouffonne,  sans  crainte  d'être 
reconnus  et  traités  en  baladins.  Au  contraire  les  his- 
trions d'alors  n'emploient  pa^  le  masque  ;  ils  n'en 
ont  peut-être  pas  le  droit  *;  ils  se  présentent  à  visage 
découvert^  et  s'exposent  sans  réserve  au  discrédit  des 
professions  ridicules.  Gomme  la  sature,  l'atellane  laisse  ^i 
une  part  à  l'improvisation.  Il  ne  s'agit  pas  d'un  péni- 
ble travail  de  mémoire  et  de  récitation.  Il  s'agit  de 
retenir  un  simple  canevas  et  d'y  broder,  sous  l'inspi- 
ration du  moment,  des  propos  malicieux  ou  comiques. 
D'ailleurs,  l'atellane  est  encore  favorisée  par  les  cir- 
constances politiques  '" .  La  loi  interdit  les  personna- 

1.  Cf.  Magaiu,  p.  309-311. 

2.  Cf.  Plessis,  Histoire  de  la  poésie  latine,  1909,  p.  197. 

3.  Cf.  Schanz,  |  85. 

4.  Voir  p.  246  sqq. 

5.  A-t-elle  aussi  ua  caractère  religieux  qui  ne  la  protégerait 
pas  moins?  Cf.  Bastian,  Masken  und  Maskerien  (Zeitsch.  f.  Vôlker 
Psî/c/io7ri883,  XIV,  33o). 


228  SUR  LES  TRÉTEAUX  LATINS 

ilités  outrageantes.  Les  magistrats  doivent  donc  voir 
;  d'un  bon  œil  l'atellane  qui  précisément  exclut  dételles 
/  personnalités.  En  effet,  elle  met  en  scène  des  types 
V    convenus  et  fixes.  Ce  sont  des  héros  traditionnels  qui 
ont  un  caractère  immuable,  si  bien  qu'on  ne  peut,  — 
sauf  rencontre  improbable  et  rare,  —  les  identifier  avec 
des  individus  réels.  Ils  ont  un  masque  immuable,  si 
bien  que  leur  physionomie  ridicule  leur  est  spéciale  et 
qu'il  est  malaisé   d'en  faire   des   applications   mal- 
veillantes 1.  —  Tout  s'accorde,  on  le  voit,  à  expliquer 
comment  c'est  à  l'atellane  que  les  jeunes  Romains  ont 
songé,  (|uand  ils  ont  voulu  réagir  contre  la  mode  des 
pièces  grecques. 

Mais,  justement,  tout  s'accorde  trop  bien.  Et  j'ai 
peur  qu'ici  encore,  nous  n'ayons  une  construction  de 
savants,  un  récit  hypothétique,  imaginé  précisément 
pour  rendre  compte  des  faits.  Les  ôrudits  ont  trouvé 
à  Rome  des  «  jeux  osques  »  et  des  «  jeux  grecs  ». 
Quoi  de  plus  tentant  que  de  supposer  entre  eux  con- 
currence et  lutte,  surtout  si  les  premiers  peuvent  être 
considérés  comme  indigènes  et  fièrement  opposés  aux 
Grecs,  en  témoignage  de  l'originalité  italienne?  Les 
ôrudits  ont  établi,  après  quelques  discussions,  la  date 
précise  où  les  jeux  grecs  furent  introduits  à  Rome. 

1,  Edélcstand  du  Méi'il  (Histoire  de  la  comédie,  II,  :213,  note  1) 
cite  UQ  texte  curieux  :  «  Pendant  les  jeux  Mégalésiens,  t  perso- 
natos  juvenes  magistratuum  privatorumque  munia  et  personas 
et  facta  dictaque  imitari  et  ante  De£e  siniulacrum  ludere...  mé- 
morise datum  est  (Alexander  ab  Alexandre,  Genialium  dierum, 
liv.  VI,  fol.  360,  verso)  j.  —  Mais,  quoi  qu'il  en  dise,  je  ne  vois 
rien  là  qui  implique  une  satire  personnelle  et  surtout  une  sa- 
tire «  amère  et  violente  ».  D'ailleurs  est-il  sûr  qu'il  s'agisse  de 
l'atellane  ? 
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Ils  l'ont  pu,  pour  cette  double  raison  que  les  pièces 
grecques,  étant  écrites,  ont  subsisté  et  qu'ayant  fait 
partie  d'une  cérémonie  officielle,  elles  ont  été  men- 
tionnées dans  les  procès-verbaux.  Mais  ils  n'ont  pu 
découvrir  quand  commencèrent  les  jeux  osques  ;  car 
ces  jeux,  improvisés,  n'ont  point  laissé  de  traces  du- 
rables et,    simples   amusements  privés,  n'ont  point 
trouvé  place  dans  les  documents  d'archives.  Quoi  de 
plus  tentant  que  de  fixer  la  date  inconnue  en  la  rat- 
tachant d'une  manière  plus  ou  moins  vague  à  la  date 
certaine?  Enfin  les  érudits  ont  remarqué  certains  usa- 
ges curieux.  Les  acteurs  d'atellanes  étaient  considé- 
rés comme  «  ingénus  »  et  avaient  le  droit  de  garder 
toujours  leurs  masques  sur  la  scène.  Faute  d'explica- 
tion sûre,   ne  point  donner  d'explications,   ce  n'est 
guère  l'habitude  des  érudits  anciens  et  peut-être  des 
érudits  de  tous  les  temps.  Faire  une  hypothèse  toute 
simple,  et  dire  par  exemple:  peut-être  les  premières 
troupes  d'atellanes  étaient-elles  composées  de  citoyens 
libres  des  cités  alliées  ;  afin  de  n'être  pas  confondus 
avec  les  esclaves  ou  les  affranchis  qui  jouaient  la  pal- 
liata,  afin  d'être  protégés  contre  le  mépris  que  la  foule 
montre  souvent  pour  ses  amuseurs,  ces  citoyens  au- 
ront énergiquement  maintenu  leur  droit  au  masque,  — 
cela  ne  cadrait  pas  avec  le  reste  de  la  «  construction  ». 
Combien  n'était-il  pas  plus  tentant  de  trouver  là  un 
argument  nouveau  pour  démontrer  le  caractère  indi- 
gène, —  non  grec,  —  de  l'atellane?...  En  un  mot,  cette 
partie  du  récit  de  Tite-Live  ne  paraît  pas  plus  fondée 
que  ne  l'est  le  récit  tout  entier  '. 

1.  Cf.  Hendrickson,  The  dramatic  satura  [Americ.  Journal  of  phil. 
1894,  XV,  p.  27),  Il  montre  que  Tite-Live  loue  ici  un   genre  de 
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<y  D'ailleurs,  ce  n'est  point  la  seule  difficulté  que  l'on 

'  rencontre  dans  l'étude  de  l'atellane.  Moins  heureux 

,ici  que  pour  la  palliata,  nous  n'avons  conservé  aucun 

échantillon  de  ce  genre  de  pièces.  Nous  ne  pouvons 

ainsi  contrôler  ni,  lorsqu'ils  se  contredisent,  dépar- 

,  tager  les  témoignages  des  anciens.  Nous  ne  pouvons 
pas  davantage  chercher  dans  la  littérature  grecque  un 

>  secours  et  un  nouveau  contrôle,  puisque  l'atellane  n'a 
pas  été,  comme  la  comédie  régulière,  modelée  sur  des 
.originaux  grecs.  Enfin,  sous  ce  nom  unique  d'atellane, 
les  grammairiens  et  les  commentateurs  ont  compris, 
—  et  confondu,  —  bien  des  choses  différentes  *  :  l'atel- 
lane primitive  2,  rustique,  improvisée  par  des  ama- 
teurs; l'atellane  ultérieure,  littéraire,  écrite  par  les 
poètes  d'une  époque  raffinée,  jouée  par  des  acteurs  de 
/profession  ;  et  même  toutes  les  pièces  qui  servaient 
(d'exode  ^  comme  l'atellane,  le  mime,  peut-être  le  drame 
satyrique,  peut-être  la  rhinthonienne.  Or  nous  n'avons 
aucun  moyen  assuré  de  reconnaître,  dans  chaque  cas, 
s'ils  ont  voulu  parler  de  l'atellane  proprement  dite, 
encore  moins  s'ils  ont  voulu  parler  de  l'atellane  pri- 
mitive ou  de  l'atellane  littéraire.  Ainsi  s'accroit  dans 
nos  recherches  le  rôle  de  l'induction,  de  l'hypothèse, 
la  part  de  l'incertain.  11  nous  faudra  souvent  nous 
contenter  *du  probable, 

railleries  qu'Horace  blâmait  (£/>.  II,  i,  159-160),  et  qu'il   le  loue 
pour  expliquer  la  position  privilégiée  des  acteurs  d'atellanes. 

1.  Cf.  surtout  Vaa  Eck,  Qusestiones  scaenicae  romans  :  m,  De  Alel- 
lana  osco  ludicro,  et  iv,  De  atellanis,  de  exodiis,  de  fabula  satyrica 
apud  Romanos. 

2.  Encore  pourrait-on  peut-être  distinguer  l'atellaiie  primitive 
osque  de  l'atellane  primitive  latine  :  voir  plus  loin. 

3.  Cf.  Lydus,  De  Alag.  Rom.  1,  il.  Voir  plus  haut,  chapitre  v. 
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Ce  qui  ne  fait  point  doute,  en  tout  cas,  c'est  l'éty- 
mologie  même  du  nom.  L'atellane  a  été  ainsi  nommée 
d'Atella,  ville  osque,  actuellement  Sant-Arpino,  vil- 
lage situé  à  peu  de  distance  d'Aversa,  entre  Gapoue 
et  Naples,  en  pleine  région  campanienne  par  consé- 
quent. Cette  explication  nous  est  donnée  en  termes 
explicites  par  Diomède  ^  :  «  Pièces...  qui  du  nom  d'A- 
tella, ville  des  Osques,  où  elles  ont  commencé,  sont 
dites  atellanes  »,  et  par  Evanthius  ^  :  «  Les  atellanes, 
ainsi  nommées  de  la  ville  de  Gampanie  où  elles  ont 
été  le  plus  jouées.  »  Et  jamais  personne,  parmi  les 
anciens  ni  parmi  les  modernes,  n'y  a  vu  la  moindre 
difficulté. 

La  question  de  l'origine  de  l'atellane  semble  par  là 
même  résolue.  Elle  aurait  pris  naissance  dans  cette 
ville  d'Atella  ;  elle  y  aurait  revêtu  sa  forme  caracté- 
ristique ;  et  elle  en  aurait  gardé  le  nom,  même  après 
en  être  sortie,  comme  les  jeux  Olympiques  restèrent 
ainsi  appeléS;,  même  quand  ils  furent  célébrés  hors 
d'Olympie,  ou  les  jeux  Isthmiques,  hors  de  l'Isthme 
de  Gorinthe.  D'ailleurs  d'autres  textes  viennent  à  l'ap- 
pui. C'est  la  phrase  de  Tite-Live  :  «  Cette  dernière 
espèce  de  jeux,  empruntée  aux  Osques,  la  jeunesse  se 
les  réserva.  »  C'est  la  phrase  de  Valère  Maxime  : 
((  Quant  aux  atellanes,  on  les  emprunta  aux  Osques  ^.  1) 

1.  m,  488. 

2.  De  Fabula,  iv,  1. 

3.  L.  c. 
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Ce  sont  les  expressions  courantes  que  nous  retrouvons 
à  toutes  les  époques,  chez  Gicéron  :  «  jeux  osques', 
chez  Tacite  :  k  divertissements  osques  -  »,  chez  Dio- 
mède  :  «  types  osques  ^  ». 

Mommsen,  pourtant,  a  proposé  une  explication  bien 
différente  '*.  En  réalité,  l'atellane  aurait  une  origine 
romaine,  et  la  localisation  de  ce  genre  de  pièces  en 
pays^osque,  serait  purement  fictive. 

«  Il  5  parait...  inadmissible  que  ce  genre,  né  dans  le  Latium 
et  s'inspiranl  de  la  vie  rurale  et  urbaine  du  Latium,  se  soit 
jamais,  en  quoi  que  ce  soit,  rattaché  à  la  nationalité  osque.  Il 
est  une  autre  explication  à  donner  à  ce  titre  de  «  jeux  d'Atella  » . 
On  avait  besoin  d'une  mise  en  scène  usuelle  pour  la  farce 
latine,  avec  ses  personnages  et  ses  plaisanteries  traditionnel- 
les :  il  faut  toujours  une  capitale  à  la  folie  et  à  ses  grotes- 
ques. Or  la  police  du  théâtre  romain  ne  permettait  pas  de 
placer  la  scène  dans  l'une  des  cités  romaines  ou  des  cités  la- 
tines en  simple  alliance  avec  Rome,  bien  que  la  togata  eût 
obtenu  droit  de  domicile  chez  ces  derniers.  Mais  Atclla,  qui 
partagea  le  sort  de  Capoue  et  n'eut  plus  d'existence  légale  à 
partir  de  543,  n'en  continua  pas  moins  d'exister,  comme  vil- 
lage habité  par  des  paysans  romains  ;  et  elle  convenait  par- 
faitement à  la  désignation  scénique.  Ce  qui  prouve   l'exacti- 

1.  Ad  fam.  YII,  i. 

2.  Ann.  IV,  xiv. 

3.  III,  490.  —  Strabon,  V,  m,  6. 

4.  Après  avoir  d'abord  accepté  rojnnion  traditioiiuelle.  Cf.  Os- 
kische  Studien  (1845),  p.  24. 

5.  Histoire  romaine.  Livre  IV,  ch.  xni.  — Cf.  III,  vi  :  «  Les  évé- 
nements du  jour  ont  Liissé  leur  empreinte  jusque  dans  le  théâ- 
tre comique  contemporain,  tout  incolore  et  censuré  qu'il  était. 
Les  cités  humiliées  de  Capoue  et  d'Atella  y  sont  officiellement 
livrées  à  la  raillerie  sans  frein  des  j)oêtes  bouffons  de  Rome  ; 
Atella  prùte  même  son  nom  à  leur  genre.  » 
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tude  de  notre  conjecture,  c'est  que  d'autres  farces  avaient 
aussi  élu  domicile  dans  d'autres  villes  de  langue  latine  qui 
n'existaient  plus,  ou  qui  n'avaient  plus  d'existence  civique  : 
nous  citerons  les  Campanicns  de  Pomponius  {Campani),  peut- 
être  aussi  ses  Adelphes  (Adelphi)  et  ses  Quinquatrlcs  dont  la 
scène  était  à  Capoue,  et  encore  les  Soldats  Pométicns  {Milites 
Pometienses)  de  Novius,  dont  la  scène  était  à  Suessa  Pometia . 
Au  contraire,  l'atellane  ne  hante  jamais  une  cité  qui  soit  de- 
bout :  ce  serait  faire  iujure  à  celle-ci.  La  vraie  patrie  de  l'a- 
tellane est  donc  le  Latium  :  sa  localisation  poétique  et  scéni- 
que  est  le  pays  osque  ;  mais  elle  n'a  rien  de  commun  avec  la 
nation  osque.  » 

Et  l'historien  cite  à  l'appui  de  son  hypothèse  le  cas 
des  vers  fescennins  qui,  eux  non  plus,  n'ont  rien  à 
faire,  ni  avec  Fescenniura  dont  ils  tireraient  leur  nom, 
ni  avec  l'Etrurie  dont  on  les  dit  venus. 

Deux  autres  arguments  paraissent  de  nature  à  con- 
firmer encore  une  telle  interprétation.  A  la  mort  de  Ti- 
bère, et  lorsque  le  corps  du  tyran  défunt  était  emporté 
par  les  soldats,  de  Miséne  à  Rome,  «  la  foule,  rapporte 
Suétone,  criait  qu'il  fallait  plutôt  la  porter  à  Atella, 
qu'il  fallait  le  griller  (semiustulandum)  dans  l'amphi- 
théâtre '  ».  De  là  on  pourrait  conclure  qu' Atella  était, 
aux  yeux  de  ces  manifestants,  une  ville  ridiculisée, 
qu'elle  était,  dans  la  pensée  des  Romains,  ce  qu'Ab- 
dère  était  pour  les  Grecs.  —  D'autre  part,  «  osque  » 
semble  avoir  eu  chez  les  Latins  un  sens  défavorable. 
Quand  Horace  enfle  la  voix  et  invoque  les  Muses  pour 
célébrer  la  lutte  des  deux  pitres,  Messius  et  Sarmen- 
tus,  ce  n'est  évidemment  pas  sans  ironie  qu'il  dit  ; 

1,  Tiberf>,  Lxxv. 
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((  La  race  de  l'Osque  Messius  est  illustre  '.  »  Et  Ver- 
r  ius  Flaccus,  au  témoignage  de  Festus  2,  soutenait  que 
le  mot  «  obscène  »  venait  de  «  Opscus  »,  ancienne  forme 
du  nom  «  oscus  »,  en  raison  de  l'impudicité  habituelle 
à  ce  peuple.  Ainsi,  la  malice  romaine  ayant  fait  aux 
Osques  une  réputation  de  bouffons  obscènes,  il  aurait 
été  naturel  de  placer  en  ce  pays  les  sujets  scabreux 
et  les  paroles  grotesques  de  l'atellane;  —  ou  bien  en- 
core, ce  serait  précisément  parce  qu'on  les  y  avait  pla- 
cés pour  des  raisons  de  prudence,  que  cette  réputation 
leur  serait  venue. 

Malgré  l'autorité  de  Mommsen,  son  hypothèse  a 
contre  elle,  d'être  une  pure  hypothèse,  que  n'autorise 
aucun  texte  ^  que  contredisent  au  contraire  tous  les 
textes,  et  des  textes  formels  ^. 

L'exemple  des  fescennins  n'a  ici  aucune  valeur. 
Nous  l'avons  vu,  la  véritable  étymologie  du  mot  paraît 
bien  être  «  fascinum  ».  Si  l'on  a  songé  à  Fescennium, 
c'est  à  cause  de  l'habitude  qu'avaient  les  Romains  de 

1.  Sat.  I.  V,  54. 

2.  Aux  mots  Oscos  et  Obscum. 

3.  Aucun  des  anciens  qui  ont  parlé  de  l'atellane  n'a  allégué 
â  ce  propos  le  châtiment  d'Atella.  C'était  pourtant  un  fait  his- 
torique assez  connu,  et  il  y  aurait  eu  lieu  de  le  mentionner, 
s'il  eut  pu  fournir  une  explication  à  l'étymologie  qu'ils  rappor- 
tent. 

4.  Edélestand  du  Méril  {Hist.  de  la  com.  II,  303  n.  2)  remarque, 
pour  confirmer  l'interprétation  de  Mommsen,  qu'Evanthius  écrit: 
«  Atellanes,  d'Atella,  ville  de  Camjjanie,  où  furent  jouées  la 
plupart  »  et  non  ï  les  premières  t.  Mais  jjersonne  n'a  dit  qu'Atella 
ait  eu  le  monopole  exclusif  de  ces  jeux.  Pour  que  le  texte  d'E- 
vanthius  confirmât  l'hypothèse  de  Mommsem,  il  faudrait  que 
l'expression  «  où  furent  jouées  »,  ubi  actitatse  sunt,  désignât  le  lieu 
fictif  de  l'action  et  non  le  lieu  réel  de  la  représentation  ;  et  c'est 
bien  invraisemblable. 
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rattacher  à  l'Etrurie  l'origine  de  certains  usages  et  de 
certains  mots,  et  aussi  à  cause  de  la  ressemblance  des 
sons,  par  une  sorte  de  calembour  inconscient,  qu'au- 
torisait précisément  le  cas  de  l'atellane.  Mais,  pour 
cette  dernière,  nous  ne  voyons  pas  comment  s'expli- 
querait une  confusion  analogue. 

Il  est  vrai  que  les  farces  atellanes  ont  été  parfois 
localisées  par  Pomponius  et  par  Novius  dans  des  vil- 
les autres  qu'Atella,  et  comme  elles  privées,  un  cer- 
tain temps,  de  leur  existence  légale.  Mais  est-ce  jus- 
tement cette  circonstance  spéciale  qui  leur  a  fait 
choisir  ces  villes  ?  N'est-ce  pas  plutôt  parce  qu'elles 
étaient  voisines  d'Atella,  également  campaniennes  et 
que  l'atellane  y  était  comme  chez  elle?  Car,  si  elle  s'est 
plus  développée  à  Atella  même,  il  n'y  a  aucune  raison 
de  supposer  que  les  autres  cités  de  la  Campanie,  ha- 
bitées par  la  même  race,  arrivées  à  un  même  degré  de 
culture  ^  n'aient  point  connu  les  mêmes  divertisse- 
ments :  toute  la  région  du  Nord  a  vu  Gayant  promené 

1.  Van  Eck  (Qusesdones  scsenicœ  Romanx,  p.  63-64). soutient  le 
contraire.  L'atellane  primitive  est  un  jeu  de  paysans,  cultivé 
par  eux  et  traitant  les  sujets  qui  les  touchent;  donc  elle  n'a  pu 
rieurir  à  Gajjoue  ;  les  Capouans,  citadins  efféminés,  en  auraient 
fait  une  raillerie  contre  les  paysans.  —  Cela  suppose  des  distinc- 
tions bien  subtiles  et  arbitraires.  Il  n'y  a  pas  tant  de  différence 
pour  le  fond  entre  l'atellane  primitive  et  l'atellane  ultérieure  : 
toutes  deux  raillent  certains  types  grotesques  et  vicieux.  Il  n'y  a 
pas  tant  de  différence  entre  Atella  et  Gapoue  :  toutes  deux  sont 
des  cités,  inégales,  mais  qui  se  flattent  pourtant  d'être  des  cités 
et  raillent  les  mœurs  i)aysannes  ;  elles  les  raillent  d'autant  plus 
qu'elles  les  voient  de  plus  près,  car  il  n'y  avait  jjas  alors  la  dis- 
tinction tranchée  qui  existe  maintenant  entre  la  vie  urbaine  et 
la  vie  rurale.  —  Schwabe  (Teuffel-Schwabe,  |  9,  2)  croit  l'atellane 
née  à  Gapoue,  plutôt  qu'à  Atella  même^  et  qu'on  y  raillait  Atella, 
la  petite  ville  voisine. 
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dans  les  rues  des  villes  et  des  bourgs,  et  cela  n'empê- 
che pas  que  Douai  ne  soit  sa  patrie  par  excellence. 
D'ailleurs,  les  atellanes  de  Pomponius  et  de  Novius 
sont  des  atellanes  littéraires.  Les  ingénieux  auteurs 
de  ces  petites  comédies  ont  dû  chercher  par  tous  les 
moyens  à  y  introduire  la  plus  grande  variété  possible; 
et,  comme  les  types  y  étaient  immuables,  que  des  su- 
jets de  toute  nature  y  avaient  sans  doute  été  déjà 
traités,  il  ne  leur  restait  guère  à  changer  que  le  cadre, 
le  lieu  de  l'action  *.  Mais  rien  ne  nous  prouve  qu'il  en 
eût  déjà  été  ainsi  à  l'époque  primitive  :  alors,  le  «  lieu  » 
devait  toujours  être  Atella,  ou  plutôt  la  ville  de  Maccus 
et  de  Pappus  -. 

Les  cris  poussés  autour  de  la  pompe  funèbre  de  Ti- 
bère n'étaient  évidemment  pas  en  son  honneur.  Mais 
impliquent-ils  qu'Atella  fût  une  ville  ridicule  ?  Selon 
Schanz  ^  cela  voulait  simplement  dire  que  Tibère  ne 
méritait  pas  une  sépulture  honorable  dans  la  cité 
souveraine  et  que  ses  funérailles  devaient  plutôt  être 
données  en  spectacle  dans  cette  Gampanie  où  il  avait 
si  longtemps  vécu.  Selon  Hilberg  *,  —  et  cette  hy- 
pothèse paraît  plus  vraisemblable,  —  Tibère,  haï  et 

1.  Munck  (p.  G9)  suppose  même  que  le  lieu  a  pu  être  parfois 
Rome.  C'est  ainsi  qu'il  explique  comment  le  scoliaste  d'Horace 
attribue  des  togatœ  à  Pomponius. 

2.  t  Partout  et  nulle  part  »,  comme  le  dit  Van  Eck  (p.  60). 

3.  Schanz  (|  83)  allègue  en  outre  qu'Atella  n'était  pas  méprisée, 
car  Cicéroa  vante  «  ce  municipe  très  honorable,  qui  lui  était  in- 
timement lié  »  (Ad  fam.  XIII,  vu,  1),  qui  a  lui  est  fidèle  »  {Ad 
Quint.  II,  XII  (xiv),  8).  —  L'argument  parait  faible  :  le  député  de 
Tarascon  ou  celui  de  Brives-la-Gaillarde  parlent  en  termes  élo- 
gieux  de  ces  deux  villes;  cela  ne  prouve  pas  qu'elles  n'aient  ja- 
mais été  raillées. 

4.  Tiberius,  Pappus  und  Atella  (Wien.  Slud.  1891,  XIII,  167). 
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méprisé,  avait  sans  doute  été  comparé  à  quelque  hé- 
ros d'atellane,  à  Pappus  peut-être  :  demander  qu'on 
l'incinérât  dans  la  ville  de  Pappus,  c'était  rappeler 
cet  injurieux  sobriquet. 

Quant  au  sens  fâcheux  qu'a  pu  prendre  le  mot  a  os- 
que  »,  on  ne  le  voit  apparaître  que  tardivement.  Il 
s'explique,  d'une  part  grâce  à  ces  étymologies  par 
jeux  de  mots  que  les  savants  Romains  n'ont  pas  assez 
évitées  (osque  =  obsque=:  obscène),  et  d'autre  part, 
grâce  au  rôle  que  l'atellane  faisait  jouer  trop  souvent 
à  ses  ((  personnages  osques  ». 

Enfin  et  surtout,  l'interprétation  de  Mommsen  exige 
que  l'atellane  soit  née  à  Rome  en  543/2H  au  plus  tôt. 
C'est  à  cette  date,  en  effet  ',  qu'Atella,  coupable  d'a- 
voir comme  Gapoue  pris  le  parti  d'Hannibal  après  la 
bataille  de  Cannes,  fut  punie  comme  Capoue  et  pri- 
vée de  son  autonomie.  Or  Mommsen  admet  en  même 
temps  2  que  la  comédie  populaire  qui  devint  l'atellane 
est  très  ancienna,  plus  ancienne  que  Rome  même. 
Conçoit-on  un  genre  dramatique  qui  serait  resté  ano- 
nyme des  origines  jusqu'à  543/211  ?  Ou  conçoit-on  un 
genre  dramatique  qui  aurait  changé  de  nom  â  une  épo- 
que si  connue,  sans  qu'il  reste  trace  de  cette  modifi- 
cation? 3 

Ribbeck  admet  l'origine  osque  de  l'atellane.  Mais 
il  ajoute  :  «  Sauf  quelques  exceptions,  la  scène  de  ces 

1.  Cf.  -Mai'x,  article  Atella  (Eucyclopédie°Paiily-Wissowa). 

2.  Hist.  rom.  I,  xv.  Cf.  Van  Eck,  l,  c.  62. 

3.  Bethe  {Prolegomena  ziir  Gescldchte  des  Theaters  im  Alterlhum 
(Leipzig,  1896)  invoque  aussi  contre  l'hypothèse  de  Mommsen 
le  fait  que  l'atellane  était. jouée  en  osque.  Cela  serait  décisif  en 
effet;  mais  on  verra  plus  loin  combien  est  discutable  le  seul 
texte  qui  nous  fasse  connaître  un  usage  aussi  curieu.x.! 
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bouffonneries  était  la  petite  ville  d'Atella,  l'Abdera  des 
Gampaniens.  De  là  le  nom  générique  de  fabula  atel- 
lana.  Les  Osques  avaient- ils  déjà  fait  aux  habitants 
de  ce  bourg  l'honneur  de  les  distinguer  par-dessus 
tous  les  autres  comme  des  fous  de  naissance?  nous 
l'ignorons  '.  »  C'est  un  effort  de  conciliation  entre 
l'explication  traditionnelle  et  la  conjecture  de  Momm- 
sen.  Seulement  cette  théorie  nouvelle  ne  s'appuie  pas 
davantage  sur  des  textes  et  contredit  également  les 
textes  connus.  On  n'y  trouve  même  plus  la  justifica- 
tion du  choix  d'Atella  que  du  moins  présentait  Momm- 
sen.  C'est  une  hypothèse  arbitraire. 

Les  anciens  avaient  dit  que  l'atellane  vient  des 
Osques  et  qu'elle  naquit  à  Atella.  Mommsen  avait 
rejeté  à  la  fois  ces  deux  affirmations.  Ribbeck  avait 
essayé  de  conserver  la  première,  en  abandonnant  la 
seconde.  Il  ne  restait  plus  qu'à  sauver  la  seconde,  en 
renonçant  à  la  première.  C'est  ce  qu'a  voulu  faire  Van 
Eck  -.  Osque,  selon  lui,  a  deux  sens.  On  appelle  «  os- 
que  »  le  peuple  Samnite  qui,  à  l'époque  historique,  a 
dominé  dans  une  grande  partie  de  l'Italie;  mais  on 

1 .  Poésie  latine,  ii. 

2.  L.  c.  p.  63-12.  —  Il  combat  vivement  la  théorie  de  Mommsen. 
Sa  grosse  raison  est  que  les  atellanes  ne  sont  montées  sur  la 
scène  qu'à  l'époque  de  Sylla  et  qu'auparavant,  libres  jeux  de 
"paysans,  elles  échappiient  à  la  censure  des  magistrats  (p.  Ci). 
Mais  il  faut  alors  admettre  li  distinction  absolue  qu'il  établit 
entre  l'atellane  primitive  et  l'atellane  littéraire  :  la  première 
serait  restée  jusqu'à  Sylla  un  divertissement  qui  n'aurait  rien 
à  faire  avec  la  scène  et  avec  L's  histrions  [Ibid.  p.  79).  Cela  pa- 
raît peu  vraisemblable.  Le  texte  de  Tite-Live  ne  dit  rien  de  tel. 
Il  ex|)ose  que  les  exodes  de  la  jeunesse  romaine  ont  fini  par  se 
confondre  avec  l'atellane  :  mais  il  ne  dit  point  que  l'atellane  ne 
fût  pas  jouée,  elle  aussi,  sur  les  théâtres  ordinaires. 
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appelle  aussi  Osque  ou  Obsque  ou  Opique,  le  peuple 
qui,  aux  temps  préhistoriques,  a  vécu  dans  la  Gampa- 
nie,  et  ce  peuple  était  étroitement  allié  aux  Latins 
qu'on  appelle  également  «  opiques  ».  L'atellane  ne 
vient  donc  pas  des  Osques-Samnites,  mais  des  Opi- 
ques-Latins  du  Latium  et  de  la  Gampanie.  G'est  un 
genre  plus  indigène  encore  que  ne  le  supposaient  les 
Romains,  trompés  par  la  ressemblance  du  nom  des 
Osques  leurs  contemporains  avec  le  nom  des  Osques 
leurs  ancêtres.  Quant  à  Atella,  c'est  bien  de  cette  ville 
qu'a  été  apporté  l'usage  des  jeux  atellans,  soit  que 
dans  cette  cité  ces  jeux  aient  été  plus  fréquents  et 
mieux  conservés,  soit  que  les  mœurs  opiques  y  aient 
mieux  subsisté  qu'ailleurs  sous  la  domination  des 
Osques  Samnites,  soit  enfin  que  les  Osques  Samnites 
qui  s'y  sont  établis  y  aient  reçu  cette  tradition  des  Opi- 
ques vaincus  et  l'aient  conservée  pour  la  transmettre 
aux  Romains.  —  Gertes,  voilà  qui  ne  manque  pas  d'in- 
géniosité. Mais  on  voudrait  au  moins  quelques  faits 
précis  ou  quelque  témoignage  à  l'appui.  Il  n'y  en  a  pas. 

Le  plus  prudent  sans  doute  est  d'admettre  la  ver- 
sion des  anciens.  L'atellane  est  un  genre  osque,  — ^ 
au  sens  connu  du  mot,  —  qui  fut  soit  imaginé  soit 
perfectionné  à  Atella,  ou  qui  a  particulièrement  fleuri) 
à  Atella,   ou  enfin  qui  fut  importé  à  Rome  par  des! 
gens  d'Atella  '. 

Faut-il  admettre  en  même  temps  que  nous  ayions  là' 
une  création  originale  et  comme  une  production  spon- 
tanée du  terroir?  On  l'a  soutenu  -,  lorsqu'on  a  vu  i 

1.  Ou  encore,  avec  Sclnvabe  :  qui  raillait  Atella;  il  serait  né 
alors  à  Capoue. 

2.  C'est  même  l'opinion  courante. 
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^naître  dans  cette  même  région  le  moderne  Polichinelle 
/et  la  moderne  Gommedia  dell'  arte.  Les  ressemblances 
des  deux  types  Polichinelle  et  Maccus,  des  deux  genres 
l'atellane  et  la  Gommedia  dell'arte^  sont  en  effet  assez 
curieuses  et  frappantes.  D'autres  l'ont  nié  pourtant  '. 
Et  le  fait  est  que  le  Karageuz  des  Turcs,  par  exem- 
ple, est,  de  toute  évidence,  indépendant  de  la  Cam- 
panie. 

Au  contraire,  faut-il  croire  que  les  Osques  ont  eux- 
mêmes  tiré  leur  Atellane  des  Grecs  ?  G'est  ce  qui  a 
été  soutenu  également  -.  On  en  est  allé  chercher  l'ori- 
gine dans  la  comédie  dorienne  transplantée  en  Grande- 
Grèce.  On  y  a  retrouvé  les  types  immuables  et  consa- 
crés ^  l'usage  du  masque.  On  a  tiré  du  grec  les  noms 
mêmes  de  Maccus  et  de  Pappus  ''.  Ainsi,  en  dernière 
analyse,  les  atellanes  ne  seraient  autre  chose  que  les 
jeux  des  ^ijdy.-:;,  des  farceurs  de  Tarente,  adoptés  et 
adaptés  par  les  Osques,  puis  transmis  par  eux  aux 
Romains.  S'il  est  vrai  que  la  jeunesse  latine  se  soit 
rejetée  sur  ce  genre  par  réaction  contre  l'hellénisme, 
elle  aurait  vraiment  joué  de  malheur,  et  donné  elle- 
même  dans  l'hellénisme,  sans  le  savoir.  Mais  la  ques- 
tion reste  sans  solution  précise  et  peut-être  est-elle 
insoluble  ^ 

Il  n'est  pas  plus  aisé  de  déterminer  à  quelle  date 

1.  Cf.  Marx,  article  Alellana. 

2.  Cf.  Zielinski,  Quœstiones  comicse,  ch.  m  :  De  comœdiae  Doricœ 
personis  (Pelropoli.  1887)  ;  Bethe,  Prolegomena,  i>.  293,  sqq  ;  Léo, 
Die  Plautinischen  Canlica  (Abh.  d.  Gôtt.  Ges.  philol.  hisl.  Klasse,  1897, 
1,  107)  ;  Dietericli,  Pulcinella,  72  sqq.  ;  Reich,  Der  Mimus.  p,  44  sqq. 

3.  Le  koiax,  l'agroicos,  l'alazon,  etc.' 

4.  Voir  p.  264,  260. 

5.  Cf.  Jlarx,  l.  c.  ;  Reich,  Der  Mimus,  p.  16. 
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approximative  l'atellane  a  pu  être  apportée  de  Gam- 
panie  dans  le  Latium.  C'est  en  411, 343  que  fut  conclu 
le  premier  traité  d'alliance  entre  Rome  et  la  Campanie, 
et  Gapoue  se  donna  dès  lors  aux  Romains,  C'est  en 
442/312  qu'Appius  Claudius  construisit  le  premier 
tronçon  de  la  voie  Appia,  qui  relia  directement  Rome 
et  Capoue.  Certains  *  ont  supposé  que  l'atellane,  grâce 
à  ces  relations  de  plus  en  plus  étroites  et  de  plus  en 
plus  faciles,  à  dû  venir  à  Rome  de  très  bonne  heure. 
Elle  y  aurait  été  naturalisée  à  une  époque  très  an- 
cienne, comme  le  prouverait  l'emploi  du  mot  archaïque 
cascus  pour  désigner  Pappus  -.  En  tout  cas,  elle  y 
aurait  été  connue  avant  le  drame  grec,  avant  514/240  ^ 
—  Mais  la  présence  d'un  seul  terme  archaïque  est-elle 
décisive?  Bien  des  causes  diverses  ne  peuvent-elles 
pas  expliquer  que  cascus  ait  été  conservé  ou  repris  ? 
Si  encore  Varron  disait  qu'on  le  retrouve  dans  «  les 
atellanes  »;  mais  il  parle  seulement  de  «  quelques 
atellanes  »  '^.  Dès  lors,  on  peut  admettre  que  nous 
avons  là  un  vieux  mot,  ressuscité  par  la  fantaisie  de 
quelque  érudit.  D'ailleurs  le  texte  de  Tite-Live  n'im- 
plique pas  du  tout  la  haute  antiquité  de  l'atellane. 
L'historien  ne  dit  pas  que  le  genre  ait  été  en  concur- 
rence,directe  avec,  la  palliata.  Au  contraire,  il  a  l'air 
de  croire  que  les  jeunes  gens  n'ont  rien  trouvé  d'abord 
qu'ils  pussent  opposer  à  la  comédie  grecque  :  ils  ont 
seulement  repris  leurs  anciennes  habitudes;  et  c'est 


1.  Cf.  Marx,  l.  c.  —  Cf.  Dieterich,  84. 

2.  Varron,  De  L.  L.  VU,  29.  —  Cf.  Bethe,  Prolegomena,  v-  29G. 

3.  Schanz,  |  8.o. 

4.  «   Item   sigiiificat  in  atellanis  aliquot  Pappum   seueni,  quod 
Osci  Casnar  appelant.  » 

IG 
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plus  tard  que  les  exodes  ont  rencontré  un  genre  de 
comédie  indigène  avec  lequel  ils  ont  pu  se  fondre. 

D'autres  savants,  en  revanche^  prennent  pour  point 
de  départ;,  comme  Mommsen,  la  chute  de  Gapoue. 
((  Lorsqu'en  543/2H,  les  Romains  eurent  anéanti  l'in- 
dépendance de  la  Campante  et  latinisé  le  pays,  ces 
pièces  (les  atellanes)  passèrent  à  Rome  avec  leur 
nom  K  »  —  Mais  pourquoi  juste  à  ce  moment?  Quel 
rapport  y  a-t-il  entre  la  terrible  punition  infligée  à  la 
Gampanie  et  l'emprunt  d'une  farce  joyeuse,  qui  dut  y 
fleurir  surtout  aux  époques  de  prospérité  et  de  paix? 
Et  comment  se  ferait-il  qu'aucun  historien  de  l'anti- 
quité n'eût  signalé  ce  fait  digne  de  remarque? 

Je  croirais  bien  plutôt  que  l'atellane  a  eu  chance 
d'être  apportée  à  Rome  entre  la  première  et  la  seconde 
guerre  punique.  La  paix  venait  d'être  signée  (513/241). 
Livius  Andronicus  avait  donné  la  première  représenta- 
tion à  la  grecque  (514  240).  C'était  un  temps  de  triom- 
phe et  de  joie  où  les  nouveaux  plaisirs  devaient  être 
bien  accueillis.  Quelques  Romains  ont  pu  vouloir 
reproduire  chez  eux  les  farces  dont  ils  avaient  ri  dans 
un  voyage  en  Campanie,  ou,  —  si  c'est  une  légende  que 
les  atellanes  aient  été  jouées  d'abord  par  des  amateurs, 
—  des  bouffons  atellans  ont  pu  avoir  l'idée  de  venir 
chercher  succès  et  fortune  dans  la  capitale  de  l'Ralie. 
Au  contraire,  dès  le  début  de  la  seconde  guerre  puni- 
que (535/219),  les  événements  devinrent  bien  vite  gra- 
ves et  même  funestes:  les  défaites  s'accumulèrent;  la 
fidélité  de  la  Grande-Grèce  chancela  et  Gapoue  trahit  : 

1.  Teuffel,  §  9.  —  Mais  il  s'i' carte  de  Mommsen  en  admettant, 
comme  on  voit,  l'oï'igine'osque  de  l'atellane.  —  Cf.  encore  Ma- 
gnin,  p.  3H  ;  Bougot,  p.  xxiv. 
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ce  n'était  pas  le  moment  de  se  divertir,  ni  surtout  de 
se  divertir  à  la  mode  des  Gampaniens. 

On  a  même  voulu  préciser  davantaf^e.  Et  l'on  a  sup- 
posé queNaevius  avait  pu  être  l'introducteur  de  l'atel- 
lane S  ou  du  moins  qu'il  l'avait  le  premier  mis  à  la 
scène  -.  Il  était  Campanien,  —  d'une  ville  latine,  il  est 
vrai;  mais  les  villes  osques  étaient  proches  de  la 
sienne  et  il  a  pu  en  connaître  les  habitudes  dès  sa 
jeunesse.  Une  de  ses  pièces  a  pour  titre  Personata,  le 
Masque.  Ribbeck  ^  suppose  qu'il  a  peut-être  «  mis  à 
la  scène  une  de  ces  représentations  d'amateurs  (d'atel- 
lanes)  :  il  aurait  dès  lors  expliqué  son  sujet  par  cet 
ingénieux  prétexte  que,  les  acteurs  de  profession  fai- 
sant défaut  pour  le  moment,  il  avait  accepté  avec 
plaisir  le  concours  gracieux  d'amateurs  masqués  *  ». 
Enfin;  comme  il  a  essayé  d'introduire  les  personnali-V 
tés  et  la  liberté  politique  de  la  Comédie  grecque  An- 
cienne, il  aurait  pu  vouloir  introduire  l'usage  du  mas- 
que. Le  masque  favorise  la  caricature  physique  des 
individus  réels  qu'on  veut  ridiculiser  5;  il  protège  l'ac- 
teur et  le  rend  plus  hardi,  en  lui  conservant  l'anony- 
mat et  en  le  mettant  à  couvert  des  rancunes.  —  Mais  ^ 

1.  Corssen;  Magnin,  j).  311. 

2.  Ribbeck*. 

3.  Poésie  latine.  \\,  |  5. 

4.  Cf.  Festus,  au  mot  Personata  «  Une  pièce  de  Naevius  i.orte  ce 
titre,  parce  qu'elle  est  la  première,  à  ce  que  l'on  croit,  qui  fut 
jouée  ]iar  des  acteurs  masqués.  Mais  comme  les  comédiens  et  les 
tragédiens  ont  commencé  bien  longtemps  après  à  se  servir  du 
masque,  il  est  plus  vraisemblable  que,  faute  d'acteurs,  cette 
pièce  fut  jouée  par  les  atellans  qui  sont  dits  proprement  mas- 
qués {personati}...  »       ^ 

5.  Mais  quand  il  caricature  leur  visage;  or  ici,  il  s'agit  de 
masques  traditionnels  et  immuables. 
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tout  cela,  ce  sont  des  hypothèses.  En  tout  cas,  l'atel- 
lane  était  sans  doute  jouée  dès  ce  moment  et  l'on 
verra  plus  tard  qu'elle  devait  être  fort  en  vogue  dans 
la  jeunesse  de  Plante.  S'il  se  désigne  sous  le  nom  de 
Maccus,  dans  le  prologue  de  VAsinaire,  c'est  par  allu- 
sion vraisemblablement  au  nom  de  Maccus,  person- 
nage d'atellane:  soit  qu'on  lui  ait  donné  ce  sobriquet 
à  ses  débuts  ',  soit  qu'il  fasse,  par  un  jeu  de  mots,  un 
rapprochement  entre  lui-même  et  ce  type  amusant  -. 


II 


Il  est  généralement  admis  que  l'atellane  primitive 
fut  un  divertissement  de  citoyens  libres.  «  Ce  jeu  car- 
navalesque devint  à  la  mode  vers  le  temps  de  Nœ- 
vius  parmi  la  jeunesse  romaine;  mais  la  farce,  bien 
que  jouée  devant  une  grande  foule,  resta  du  domaine 
privé.  Il  n'était  perçu  aucun  droit  d'entrée,  et,  pour 
éviter  de  compromettre  leur  dignité,  les  jeunes  gens, 
qui  jouaient  paraissaient  masqués  sur  la  scène  ^  »  C'é- 
taient des  amateurs  qui  s'amusaient,  ce  n'étaient  point 
des  acteurs  professionnels,  comme  ceux  de  la  palliata. 

Cette  opinion  s"appuie  sur  deux  textes  anciens,  le 
texte  de  Tite-Live  d'abord  :  «  Celte  dernière  espèce 
de  jeux,  empruntée  aux  Osques,  la  jeunesse  se  la  ré- 
serva et  ne  la  laissa  point  profaner  par  les  histrions  »; 

ï.  Bucheler,  Conjectanea  (Rltein.  Mus.,  1886,  XLI,  lî!)  ;  Dicter  ici), 
p.  84.  —  Selon  Zimmerman,  Zur  Entstehung  des  Genlilsnamen  des 
Dkhters  Plautus  (R/tein.  Mus.,  1907,  LXII,  486),  Maccius  serait  le 
nom  d'une  confrérie  de  joueurs  d'atellanes. 

'2.  Marx,  /.  c. 

3.  Ribbeck,  l.  c. 
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et  le  texte  de  Festus  '  :  «  ...  Les  atellans,  qui  sont  dits 
proprement  masqués,  parce  qu'ils  ont  le  droit  de  ne 
pas  être  contraints  à  quitter  le  masque  en  scène,  ce 
que  les  autres  acteurs  sont  obligés  de  supporter.  » 

Festus  se  contente  de  signaler  une  différence  entre 
les  acteurs  d'atellanes  et  les  histrions  ordinaires.  Tite- 
Live  en  signale  une  autre,  et  il  l'explique.  Mais  que 
vaut  cette  explication?  Elle  aussi,  n'aurait-elle  pas 
été  imaginée  après  coup?  Comme  Tite-Live,  —  ou  son 
autorité,  —  a  inventé  la  sature  dramatique,  pour  ren- 
dre compte  de  la  naissance  de  la  comédie  indigène; 
comme  l'un  ou  l'autre  a  inventé  une  anecdote  sur 
Livius  Andronicus,  pour  rendre  compte  de  la  division 
du  canticum  entre  l'acteur  et  le  chanteur;  l'un  ou 
l'autre  n'aura-t-il  pas  inventé  les  représentations  d'a- 
mateurs libres,  pour  rendre  compte  des  privilèges 
spéciaux  accordés  aux  acteurs  d'atellanes? 

Quand  on  y  réfléchit,  toute  cette  histoire  est  bien 
invraisemblable.  Un  amateur  peut  jouer,  tant  bien 
que  mal,  une  pièce  régulière  :  elle  est  écrite  d'un  bout 
à  l'autre;  il  n'a  besoin  que  d'un  effort  de  mémoire 
pour  se  tirer  d'affaire.  Un  amateur  peut  faire  sa  partie 
dans  un  divertissement  fescennin  ou  même  dans  une 
de  ces  satures  que  supposait  Tite-Live  :  pour  peu  qu'il 
ait  quelque  verve  naturelle,  il  trouvera  toujours  une 
riposte  qui  s'adaptera  vaille  que  vaille  aux  dernières 
paroles  de  son  interlocuteur.  Mais,  dans  l'atellane,  il  '^ 
y  a  un  sujet,  aussi  mince  qu'on  voudra;  il  y  a  une 
intrigue,  aussi  simple  qu'on  la  suppose;  il  y  a  des 
caractères  imposés,  aussi  flottants  qu'on  les  imagine; 

1.  Au  mot  Personata. 
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en  un  mot,  il  y  a  un  canevas  à  développer.  Des  ama- 
teurs y  échoueront.  Nous  savons  que  la  commedia 
dell'  arte,  —  qui  présentait  justement  ces  caractères,  — 
exigeait  des  acteurs  spéciaux,  soumis  à  un  entraîne- 
ment spécial,  et  qui  assurément  possédaient  dans  leur 
mémoire  toute  une  collection  de  facéties  préparées, 
de  développements  en  quelque  sorte  interchangeables, 
adaptés  aux  différentes  situations  possibles  et  passant 
en  tout  ou  en  partie  d'une  pièce  à  l'autre.  C'était  un 
véritable  métier  que  de  jouer  la  commedia  dell'arte, 
et  un  métier  dont  tout  le  monde  n'était  pas  capable. 
Et  l'on  veut  que  les  jeunes  Romains  se  soient  tirés  de 
tant  de  difficultés?  qu'ils  aient  pu  donner,  à  leurs 
moments  de  loisir,  des  représentations  improvisées 
d'un  genre  si  compliqué?  Non,  certes.  Il  y  faut  des 
acteurs  de  profession. 

Au  contraire,  tout  s'explique  aisément  si  l'on  admet 
comme  fait  initial  que  les  acteurs  d'atellanes  portaient 
un  masque. 

Pourquoi  le  portaient-ils?  Selon  Mommsen,  c'était 
un  reste  de  la  vieille  tradition  italienne. 

«  La  comédie  populaire  ou  atellane,  dit-il  en  parlant  des 
premières  mascarades  romaines  *,  mit  plus  tard  un  masque 
sur  la  figure  de  chacun  de  ses  principaux  personnages...  Mais 
la  pratique  du  masque  remonte-t  elle  elle-même  à  ces  pre- 
miers temps  de  l'art  ?  On  n'en  a  pas  la  preuve.  Il  est  certain 
du  moins  qu'aussi  loin  qu'on  aille  on  trouve  le  masque  sur  le 
théâtre  latin  populaire  :  quand  le  théâtre  grec  au  contraire 
veut  dresser  ses  tréteaux  à  Rome,  il  n'en  usa  point  d'abord 
pendant  tout  un  siècle.  Mais,  comme  le  masque  des  atellanes 

1.  Histoire  romaine,  I,  xv. 


l'atellane  247 

est,  on  ne  peut  le  nier,  d'origine  purement  italienne;  comme 
sans  lui,  sans  le  rùle  flxe  et  obligé  qu'il  imposait  à  l'acteur, 
on  ne  comprendrait  bien  ni  quel  était  le  cadre  ni  quelle  était 
l'exécution  de  ces  pièces  improvisées,  il  faut  avec  raison  re- 
porter son  usage  jusqu'aux  tout  premiers  jours  de  la  scène 
romaine  et  y  voir  même  l'inspirateur  de  ses  débuts.  » 

Ici  reparaît  la  théorie  propre  à  Mommsen  sur  l'ori- 
gine de  l'atellane  :  ce  genre  était  italien  et  c'est  pour- 
quoi il  a  employé  le  masque,  italien  lui-même.  Mais, 
nous  l'avons  vu,  rien  n'autorise  à  soutenir  que  l'atel- 
lane soit  née  dans  le  Latium.  Quant  au  masque,  si 
Mommsen  le  croit  «  d'origine  purement  italienne  », 
c'est  précisément  parce  qu'il  le  trouve  dans  l'atellane, 
«  d'origine  purement  italienne  »  à  ses  yeux.  Cette 
seconde  hypothèse  s'écroule,  quand  on  rejette  la  pre- 
mière. D'ailleurs,  nous  savons  de  source  certaine  que 
les  Grecs  ont  porté  le  masque  dans  les  fêtes  Diony- 
siaques d'abord,  puis  dans  les  représentations  tragi- 
ques, comiques  et  satyriques  i.  Nous  ne  dirons  donc 
pas  avec  Mommsen  que  le  masque,  dans  l'atellane,  a 

I.  Cf.  0.  Navarre,  Dionysos,  p.  143  sqq.  —  Pourquoi  alors  les 
acteurs  de  palliata  ne  l'ont-ils  pas  porté  tout  d'abord  ?  Je  ne  sais. 
Mais  la  thèse  de  Mommsen  ne  l'explique  pas  davantage  et  mémo 
elle  rend  la  chose  plus  incompréheiisihle.  Si  le  masque  était 
dijjà  employé  à  Rome,  Livius  Andronicus  avait  une  raison  de  plus 
pour  l'emprunter  aux  Grecs  :  cela  n'étonnait  ni  ne  choquait  au- 
cun de  ses  spectateurs  et  l'on  ne  voit  pas  qu'une  interdiction 
légale  quelconque  l'en  ait  empêché  ;  Munck  dit  le  contraire  (p.  70) 
mais  sans  aucune  preuve  à  l'ap];ui.  Peut-être  y  a-t-il  à  cela  une 
cause  matérielle  :  Livius  Andronicus  n'aura  pas  eu  de  masques 
satisfaisants  à  sa  disposition  ;  il  s'en  sera  passé  ;  et  l'usage  se  sera 
établi  ijour  un  siècle  de  jouer  sans  masque.  D'ailleurs,  les  his- 
trions se  déguisaient  assez  à  l'aide  de  perruques  et  de  fard.  Enfin, 
comme  je  le  dis  plus  loin,  leur  rang  social  et  leur  rùle  étaient 
indiqués  par  leurs  vêtements,  et,  |)0ur  la  palliata,  cela  suffit. 
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\/imposé  le  type,  mais  au  contraire,  en  renversant  les 
termes,  que  les  types  ont  imposé  le  masque.  Il  y  avait 
des  personnages  traditionnels,  doués  d'un  caractère 
particulier  ou  plutôt  de  vices  et  de  ridicules  particu- 
liers. Leur^apparence  physique  elle-même  s'était  peu  à 
peu  fixée  et  individualisée  :  chacun  d'eux  était  reconnu 
dès  son  apparition  sur  les  planches.  Non  seulement 
leur  costume,  non  seulement  leur  bosse,  leur  ventre 
énorme  ou  leur  maigreur,  mais  leur  front  fuyant  ou 
bombé;  leurs  yeux  torves  ou  bridés,  leur  nez  en  bec 
d'oiseau  ou  en  groin  de  porc,  leur  bouche  grimaçante 

^  ou  édentée,  leur  double  menton  et  leurs  rides,  tout 
leur  visage  grotesque,  en  un  mot,  distinguaient  Maccus 

(  de  Pappus  ou  d'un  autre.  Pour  que  des  acteurs  diffé- 
rents pussent  représenter  ces  mêmes  types  perma- 
nents et  individualisés,  ils  n'avaient  qu'un  moyen,  en 

-y  prendre  le  masque  K 

Obligés  de  porter  un  masque  pour  remplir  leur  per- 
sonnage, les  acteurs  d'atellanes  ne  pouvaient  le  quit- 
ter sans  invraisemblance  choquante;  et,  quand  les 
autres  acteurs  à  leur  tour  s'en  servirent,  il  est  assez 
naturel  qu'eux  seuls  aient  conservé  leprivilége  de  ne 
point  le  déposer  en  scène  sur  Tordre  du  public.  Davus 
ou  Labrax  ont  un  rôle  et  non  une  individualité  vérita- 
ble. Ils  portent  le  masque  d'esclave  fourbe  ou  de  leno, 
et  non  le  masque  de  Davus  ou  de  Labrax.  S'ils  reçoi- 
vent Tordre  de  quitter  ce  masque,  rien  n'est  changé 
dans  leur  rôle  :  leur  vêtement  suffit  encore  à  désigner 
leur  condition  d'esclave  ou  de  leno,  leur  fonction  de 

1.  Edélestand  du  .Méril  (II,  248  et  309)  suppose  que  les  premiers 
acteurs  d'atellanes  à  Rome  n'avaient  pas  de  masque.  C'est  une 
hypothèse  sans  preuve  et  que  tout  contredit. 
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fourbe  ou  de  canaille.  Mais  Maccus  ou  Pappus  ont 
une  individualité.  Leur  masque,  peut-on  dire,  c'est 
eux.  S'ils  le  quittent,  ils  ne  sont  plus  rien,  puisque  ce 
qui  est  fixé  en  eux,  c'est  le  type,  révélé  par  le  masque, 
et  non  la  situation  sociale,  le  rôle,  le  métier,  le  sexe 
même  :  Maccus  est  tantôt  soldat,  tantôt  homme  d'af- 
faires, tantôt  gargotier,  tantôt  jeune  fille,  mais  tou- 
jours Maccus;  Pappus  est  laboureur,  candidat,  fiancé, 
mais  toujours  Pappus  K  C'est  ainsi  que  Polichinelle 
cesserait  d'être  lui-même,  s'il  n'avait  ni  sa  bosse  ni 
son  nez  de  perroquet;  que  Pierrot  serait  n'importe 
qui,  sauf  Pierrot,  s'il  ne  paraissait  plus  en  vêtements 
blancs  et  le  visage  enfariné;  Arlequin,  n'importe  qui, 
sauf  Arlequin,  si  l'on  ne  lui  voyait  ni  sa  batte  ni  son 
costume  multicolore. 

S'ils  gardent  ainsi  leur  masque  sur  la  scène  et  s'ils 
le  gardent  toujours,  les  acteurs  d'atellanes  ne  sont 
point  connus  comme  tels.  On  ne  voit  d'eux,  on  ne 
connaît  d'eux  que  ce  masque  même,  c'est-à-dire  quel- 
que chose  qui  n'est  pas  eux.  L'homme,  qui  joue  dans 
les  pièces  de  ce  genre,  évite,  pour  ainsi  parler,  l'exhi- 
bition de  sa  personne,  échappe  à  cette  sorte  de  prosti- 
tution de  son  individualité  qu'en  tous  temps  les  pré- 
jugés ont  reproché  à  l'acteur.  Cet  incognito  les  sauve 
donc  de  l'infamie  des  histrions,  et  il  n'y  a  plus  de  motif  / 
pour  leur  infliger  des  incapacités  spéciales,  pour  les  j 
exclure  de  la  tribu  et  de  l'armée  - 

Ainsi,  les  acteurs  de  l'atellane  primitive  auraient 
bien  été  des  professionnels  et  non  des  amateurs.  S'ils 

1.  Maccus  miles,  sequester,  copo,  virgo,  etc  ;  Pappus  agricola,  pne- 
texlatus,  Sponsa  Pappi,  etc. 

2.  Cf.  Dieterich,  p.  84. 
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portaient  le  masque  et  le  gardaient  ce  n'était  point 
comme  amateurs,  mais  comme  chargés  de  représenter 
des  types  immuables.  S'ils  conservaient  tous  leurs 
jdroits,  ce  n'était  point  comme  amateurs,  mais  comme 
portant  le  masque,  et  soustraits  ainsi  à  la  risée  publi- 
que. Pourtant  les  acteurs  de  palliata  ont  fini,  eux  aussi, 
par  employer  le  masque.  D'où  vient  qu'ils  n'aient  pas 
échappé  dés  lors  à  la  sévérité  de  l'opinion  et  des  lois? 
C'est  d'abord  qu'ils  pouvaient;,  —  en  souvenir  de  l'é- 
poque où  ils  n'usaient  point  du  masque,  —  être  con- 
traints de  le  quitter  sur  la  scène  :  leur  incognito  étant 
si  facile  à  percer,  les  privilèges  de  l'anonymat  leur 
étaient  naturellement  refusés.  Et  puis,  ils  ont  com- 
mencé à  se  masquer  alors  que  les  mesures  légales 
étaient  depuis  longtemps  en  vigueur  contre  eux  et  la 
prévention  défavorable  solidement  établie  :  il  y  a  des 
courants  qu'on  ne  remonte  pas. 

•  Faut-il  ajouter  que  les  acteurs  de  palliata  avaient 
jeté,  dés  l'origine,  dès  Livius  Andronicus,  des  esclaves 
^ou  des  affranchis,  tandis  que  les  acteurs  d'atellanes 
auraient  été  dans  le  même  temps  des  hommes  libres? 
Si  l'on  entend  par  là,  comme  le  veut  la  tradition,  que 
c'étaient  «  la  jeunesse  «de  Rome  ou  même  «  les  jeunes 
gens  de  l'aristocratie  »  *  qui  se  divertissaient  à  repré- 
senter des  atellanes,  on  en  revient  à  la  théorie  des 
amateurs,  et  nous  avons  vu  qu'elle  est  invraisembla- 
ble. Mais,  s'il  est  vrai  que  l'atellane  ait  été  apportée  à 
Rome  par  des  Gampaniens,  et  qu'elle  y  ait  été  appor- 
tée avant  la  ruine  de  l'autonomie  campanienne,  ceux 
qui  l'ont  introduite,  —  quoique  faisant  métier  de  la 

1.  Cf.  Navarre,  Dionysos,  p.  148,  note  2. 
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représenter,  —  ont  pu  être  de  libres  citoyens  des  villes 
alliées,  et  jouir  de  tous  les  droits  que  comporte  ce 
litre.  Gomme  aucune  manifestation  à  visage  découvert 
ne  permettait  de  les  assimiler  aux  histrions  dégradés, 
ces  hommes  auront  conservé  leur  rang  social  et  n'au- 
ront pas  été  frappés  d'indignité.  C'est  une  hypothèse; 
elle  n'a  rien  d'inadmissible;  et  elle  expliquerait  assez 
bien  la  'situation  privilégiée  qui  fut  longtemps  faite 
aux  atellans. 

Quoi  qu'il  en  soit;,  la  distinction  ne  dura  pas  tou- 
jours. Les  acteurs  d'atellanes  finirent  par  être  des 
histrions  comme  les  autres,  également  méprisés,  ou 
peut-être  davantage,  à  mesure  que  l'atellane  s'adres- 
sait à  un  public  plus  grossier  et  continuait  à  vivre  i 
surtout  dans  les  bourgades  italiennes  K  Mais  alors  i 
l'atellane,  après  avoir  revêtu  la  forme  de  la  comédie, 
tendait  à  se  confondre  avec  le  mime  :  ce  n'était  plus 
la  vraie  atellane,  la  seule  qui  nous  occupe  ici. 

Les  ((  jeux  osques  »  sont  donc  des  pièces  «  mas- 
quées ».  Sont-ils  de  plus  des  pièces  jouées  en  langue 
osque,  même  à  Rome  et  jusque  sous  l'Empire.  On  l'a 
cru  parfois.  Strabon  écrit  en  effet  ^  :  «  Quoique  les 
Osques  aient  disparu,  leur  langage  subsiste  chez  les 
Romains,  si  bien  même  qu'à  certains  jeux  tradition- 
nels, ils  mettent  en  scène  et  jouent  des  poèmes  os- 
ques. ))  Et  ce  texte  semble  confirmé  par  deux  textes  de 

1.  Cf,  Tacite,  Ann.  IV,  xiY  ;  Suétone,  Nero,  39;  Pétrone,  Sat.  53; 
Juvénal,  vi,  71  ;  et  le  texte  de  Gdasius  (où  les  atellanes  sont  di- 
tes passées  aux  «  viles  et  triviales  personas  »)  cité  par  Marx, 
article  Atellana. 

2.  V,  m,  6.  —  Comme  on  voit,  il  ne  nomme  pas  les  atellanes, 
mais  tout  le  monde  a  pensé  que  c'était  bien  elles  qu'il  dési- 
gnait. 
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Suétone  :  «  César  '  fit  donner,  et  par  des  histrions  de 
toutes  langues,  des  représentations  dans  chaque  quar- 
tier, à  travers  la  ville  entière  »;  —  «  Octave  -  fit  quel- 
quefois donner  par  des  histrions  de  toutes  langues  des 
représentations  dans  chaque  quartier  et  sur  des  scènes 
multiples  ^  »  On  ^  en  a  conclu  que  l'osque  s'était 
maintenu  dans  les  atellanes.  Quand  les  Gampaniens 
les  apportèrent,  ils  les  auraient  jouées  en  osque;  et, 
si  les  Romains  se  mirent  à  les  imiter  en  latin,  les 
représentations  en  osque  auraient  encore  subsisté,  au 
moins  dans  les  fêtes  religieuses.  M.  Marx,  pour  con- 
firmer cette  interprétation,  fait  remarquer  que  le  pu- 
blic des  pays  catholiques  assiste  à  des  cérémonies  en 
latin,  quoiqu'il  ne  comprenne  point  cette  langue.  Il 
cite  le  cas  des  fêtes  de  Gérés,  célébrées  en  grec  par  des 
prêtresses  Grecques,  lesquelles  reçurent  en  récom- 
pense le  droit  de  cité%  les  ludi  grœci  donnés  du  temps 
de  Polybe  «.  Il  rappelle  enfin  les  opéras  que  jouent  en 
italien  les  acteurs  italiens,  en  Angleterre  ou  en  Russie. 
Il  pourrait  rappeler  bien  d'autres  exemples  analogues  : 
ainsi  la  longue  durée  de  la  comédie  italienne  dans  la 
France  du  xvii*  siècle. 

Eliminons  d'abord  les  deux  passages  de  Suétone. 
L'os(iue  n'y   est  pas   nommé.  Il   s'agit   évidemment 

1.  César,  39. 

2.  Octave.  43.  ' 

3.  On  y  ajoute  souvent  un  texte  de  Quintiliea  (VI,  m,  47;;  mais 
il  s'agit  là  de  (luipropos  et  d'amphibologies;  et,  quoi  qu'en  dise 
Magnin  (p.  315),  nullement  «  des  équivoques  produites  par  le 
mélange  des  deux  langues  ». 

4.  Cf.  Niebhur,  Magnin  (p.  312    sqq),  Schanz,  Bethe  (296),  Marx. 

5.  l'ro  Balbo,  ixiv,  55. 

6.  Polybe,  XXX,  xiv. 
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de  représentations  données  dans  toutes  les  langues 
vivantes,  qui  pouvaient  être  parlées  et  entendues  à 
Rome  sous  César  et  sous  Octave  :  l'un  et  l'autre  vou- 
laient complaire  à  la  masse  des  étrangers,  des  pro- 
vinciaux, des  affranchis  établis  alors  dans  la  capitale. 
Reste  le  passage  de  Strabon.  Il  se  heurte  aux  témoi- 
gnages les  plus  précis.  L'osque  était  pour  les  Romains 
une  langue  vraiment  étrangère.  «  Ils  parlent  osque  et 
volsque,  dit  quelque  part  Titinius  ^  parce  qu'ils  ne 
savent  pas  parler  latine  »  Nous  ignorons  de  qui  il  est 
question  -  ;  mais  la  phrase  suffit  à  prouver  que  l'osque 
et  le  latin  étaient  loin  d'être  semblables.  Tite-Live 
rapporte  que,  pendant  la  guerre  des  Samnites,  Volum- 
nius  ((  envoj'a  en  exploration  des  éclaireurs  qui  sa- 
vaient l'osque^.  »  Niehburen  conclut  que  les  Romains 
le  savaient  donc  ^.  L'erreur  est  évidente;  le  texte  dit 
seulement  que  quelques-uns  le  savaient;  et,  si  le  géné- 
ral a  dû  choisir  expressément   ceux-là,    c'est  que  la 

1.  Festus,   au  mot  Obscum. 

i.  Sclianz  (|  80'',  note  1)  se  demande  s'il  ne  s'agit  pas  des  hé- 
ros d'une  atellane.  Magnin  (p.  313)  le  croàt  et  suppose  que  ce 
vers  fait  partie  d'un  prologue  d'atellane.  Cette  hypothèse  n'a  au- 
cune preuve  et  l'on  se  représente  difUcilement  une  pièce  en  os- 
que, précédée  d'un  prologue  en  latin.  D'ailleurs  Titinius  est  un 
auteur  de  togatœ,  non  d'atellanes  et  il  a  vécu  avant  l'époque  où 
les  atellanes  furent  écrites. 

3.  X,  XX. 

4.  llist.  rom.  \,  96,  trad.  français?.  —  Cf.  la  même  interpréta- 
tion dans  Lamarre  [Hist.  litl.  rom.  I,  42).  Mais  si  l'on  disait  d'un 
général  français  :  il  envoya  des  éclaireurs  qui  savaient  l'allemand, 
cela  impliquerait  bien  que  la  plupart  des  soldats  ne  le  savent 
pas.  Si  les  Romains  et  les  Véiens  ont  pu  échanger  des  injures 
(Tite  Live,  V,  xv),  cela  prouve  simplement  que,  à  la  longue,  des 
soldats  ont  pu  apprendre  quelques  mots  de  leurs  langues  réci- 
Ijroques.  Ce  sont  aménités  d'avant-postes. 
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plupart  de  ses  hommes  n'étaient  pas  dans  ce  cas.  Si 
Ennius  ',  pour  connaître  le  grec,  l'osque  et  le  latin, 
se  vantait  d'avoir  trois  âmes,  c'est  qu'il  y  avait  là 
trois  langues  distinctes;  et  il  n'aurait  pas  eu  lieu  d'en 
tirer  vanité  pour  l'osque,  si  la  connaissance  en  eût  été 
a  ce  point  répandue.  Macrobe  ^  enfin,  rappelant  les 
emprunts  que  certains  auteurs  ont  fait  à  des  langues 
étrangères,  cite  comme  exemples  de  peregrina  rerba 
((  des  mots  puniques  et  osques  ».  Mettre  sur  le  même 
pied  le  punique  et  l'osque,  c'est  bien  laisser  entendre 
quelle  différence  il  y  avait  entre  l'osque  et  le  latin  ^ 
Les  Romains  n'auraient  donc  pas  compris  des  atella- 
nes  jouées  en  osque  ''. 

Les  eussent-ils  comprises^  d'ailleurs,  ils  n'avaient 
aucune  raison  de  les  adopter.  Introduire  dans  le  La- 
tium  des  pièces  osques  en  osque,  c'est  encore  plus 
s'éloigner  de  la  tradition  que  d'y  introduire  des  pièces 
grecques  en  latin.  Or  on  nous  dit  que  les  atellanes 
furent  favorisées  par  la  réaction  de  l'esprit  latin  con- 
tre les  influences  étrangères.  Pour  être  ainsi  opposées 
aux  pièces  grecques,  encore  faut-il  que,  n'étant  pas 
latines  d'origine,  elles  soient  au  moins  latines  d'ap- 
parence, c'est-à-dire  de  langue. 

Il  est  vrai  qu'on  appelle  en  général  les  atellanes 
jeux  osques,  osci  ludi.  Mais  c'est  par  allusion  à  leur 

1.  Aulu-Gelle,  XVII,  xvii. 

2.  Sat.,  VI,  IV. 

3.  Voir  d'ailleurs  les  inscriptions  osques  d'Agnone,  de  Nola,  de 
Bantia.  (On  en  trouvera  des  extraits  suffisants  dans  Lamarre, 
I,  35-44.) 

4.  Comment  les  «  joci  i  purement  latins  des  exodes  romains 
auraient-ils  pu  s'insérer  ou  se  fondre  dans  une  pièce  en  langue 
étrangère  ? 
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origine,  non  à  la  langue  qu'elles  employaient.  Dans  la 
même  lettre  où  Cicéron  les  désigne  par  cette  péri- 
phrase S  il  désigne  par  la  périphrase  de  jeux  grecs, 
ludi  grxci,  les  tragédies  où  parut  l'illustre  Esope.  Il 
est  certain  que  ces  tragédies,  Cbjtemnpstre  d'Accius, 
Equus  Trojanus  de  Livius  Andronicus  étaient  jouées 
en  latin  -.  Osci  ludi  signifie  donc  pièces  à  la  façon  osque, 
comme  ludi  grxci  signifie  pièces  à  la  façon  grecque. 
En  d'autres  endroits  encore,  dans  Cicéron  \  dans  Pé- 
trone ■*,  on  retrouve  la  même  opposition  entre  l'atellane 
et  les  représentations  grecques.  Les  Romains,  les  plus 
admirateurs  de  la  littérature  hellénique,  n'en  prenaient 
pas  moins  plaisir  à  rappeler,  le  plus  souvent  possible, 
que  l'Italie,  elle  aussi,  avait  ses  genres  originaux. 

Mais  nous  n'avons  pas  besoin  de  discuter  longue- 
ment sur  l'interprétation  de  ces  termes.  A  défaut  d'une 
atellane  entière  (puisqu'il  ne  nous  en  est  malheureuse- 
ment point  parvenu),  à  défaut  même  de  fragments 
étendus,  nous  n'avons  qu'à  examiner  les  titres  que 
nous  ont  conservés  les  érudits  :  tous  sont  en  latin,  les 
vers  isolés  que  les  grammairiens  ont  reproduits  :  tous 
sont  en  latin.  Le  seul  mot  vraiment  osque  qui  soit 
cité,  Casnar,  avait  même  été  traduit  pour  les  atellanes 

1.  Ad  fam.,  Vil,  i. 

2.  Magnin  n'est  donc  pas  autorisé  à  dire  (p.  314)  :  «  Ce  qui  est 
à  la  fois  une  mention  des  jeux  en  langue  osque  et  une  raillerie 
du  jargon  que  iiarlaienti  les  sénateurs  campaniens.  i>  Cicéron, 
écrivant  à  Marius  :  «  Je  ne  pense  pas  que  tu  aies  regretté  les 
jeux  grecs  ni  les  jeux  osques,  surtout  quand  tu  peux  assister 
â  c3s  derniers  dans  le  sénat  ».  veut  simplement  faire  entendre 
qu'à  ses  yeux  les  délibérations  du  sénat  ne  sont  ))as  sérieuses, 
que  les  sénateurs  soat  des  «  farceurs   ». 

3.  Ad  fam.,  Xt,  i. 

4.  Sal.  53. 


256  SUR    LES    TRÉTEAUX    LATINS 

par  le  vocable  latin  archaïque,  Cascus  K  Si  les  atella- 
nes  avaient  été  composées  en  osque  -,  comment  tout 
cela  serait-il  possible? 

Enfin  les  exemples  cités  par  M.  Marx  ne  paraissent 
pas  décisifs.  Rien  d'étonnant  à  ce  qu'il  y  ait  eu  par- 
fois 3  des  représentations  grecques  à  Rome.  La  litté- 
rature grecque  était  en  honneur,  une  foule  de  Grecs 
habitaient  Rome,  tous  les  Ron)ains  instruits  compre- 
naient le  grec  et  s'intéressaient  aux  choses  grecques; 
quelques  spectacles  donnés  en  grec  ont  donc  pu  ras- 
sembler un  public  suffisant.  Il  en  va  de  même  pour  la 
comédie  italienne  à  Paris,  pendant  le  xvii«  siècle,  ou 
pour  le  théâtre  français  à  l'heure  actuelle,  en  Russie. 
Mais  quelle  valeur  avait  la  littérature  osque?  qui 
parlait  l'osque?  qui  le  comprenait?  "  1\  n'y  a  pas  lieu 
de  comparer  les  atellanes  à  des  opéras.  Les  opéras 
sont  destinés  à  des  dilettantes,  qui  s'intéressent  à  la 
musique,  et  les  paroles  y  ont  peu  d'importance;  fus- 

i.  Festus  (au  mot  Mars)  dit  bien  que  les  Osques  apjelaient  ce 
(lieu  Mamei's  ;  mais  il  ne  dit  pas  que  ce  mot  se  retrouve  dans  les 
atellanes. 

2.  Qu'on  n'objecte  i  as  ici,  avec  Mngnin  (312-316),  la  tliéorie 
des  deux  époques  :  l'atelLme  antérieure  à  Pomjonius  composée 

en  osque,  l'atellane  de  Pomi^onius  écrite  en  latin.  Aucun  texte 
ne  fait  allusion  à  ce  changement  d'idiome;  on  loue  seulement 
Pomponius  d'avoir  o  inventé  »  (Velleius,  II,  ix,  6)  l'atellane  lit- 
téraire. 

3.  Il  n'y  a  aucune  raison  jour  affirmer,  avec  Edélestand  du 
Méril  (II,  220,  note  1),  qu'après  Memmius,  «  Indus  griecus  »  si- 
gnifie toujours  :  pièce  jouée  en  grec. 

4.  Tacite  dit  que  l'atellane  j.laisait  au  vulgaire  a  oscum  ludi- 
crum,  levissimœ  spud  vulgus  delectationis  d  (An.  IV,  xiv).  Quelle 
projjorlion  de    descendants   des    Osques  jouvait    rester  dans  ce 

«  vulgaire  »?  Ils  étaient  noyés  depuis  longtemps  sous  l'aftiux 
des  provinciaux  et  des  affranchis  de  toute  provenance. 
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sent-elles  de  la  langue  des  spectateurs,  elles  n'en  se- 
raient souvent  pas  mieux  entendues.  Enfin  les  céré- 
monies religieuses  ont  leur  caractère  propre  et  leur 
valeur  propre.  Les  assistants  n'ont  pas  besoin  de  com- 
prendre chacune  des  phrases  :  ils  savent  qu'il  s'agit 
d'honorer  Dieu  ou  les  dieux  et  cela  leur  suffit.  D'ail- 
leurs, comment  rapprocher  les  formules  rituelles,  ré- 
citées par  chœur  ou  lues,  mais  toujours  identiques  à 
elles-mêmes,  de  farces  improvisées  et  qui  n'ont  de  sel 
que  si  elles  sont  ou  paraissent  à  chaque  fois  différen- 
tes? Les  premières  supportent  la  langue  morte^  préci- 
sément parce  qu'elles  sont  immuables,  parfois  même 
elles  la  conservent,  comme  le  chant  des  Arvales;  les 
secondes  ne  se  conçoivent  que  dans  une  langue  intel- 
ligible à  tous  ou  à  la  plupart.  Les  atellanes  n'ont  donc 
pas  pu  être  jouées  en  osque. 

Comment  expliquer  alors  la  phrase  si  nette  de  Stra- 
bon.  Les  savants  s'y  sont  ingéniés  en  mille  manières. 
—  Pour  Stieve  ^  certains  personnages  des  atellanes, 
Maccus  par  exemple,  parleraient  osque,  comme  le 
Carthaginois  de  Plante  parle  punique;  les  autres  s'ex- 
primeraient en  latin.  Mais  le  Carthaginois  dit  quel- 
ques vers  en  punique  et,  le  reste  du  temps,  il  parle 
comme  les  autres.  Puis  ce  punique  nous  a  été  conservé. 
Si  un  rôle  important  de  l'atellane,  un  rôle  qui  repa- 
raissait dans  une  foule  d'atellanes^  sinon  dans  toutes, 
avait  été  tout  entier  rédigé  en  osque,  comment  n'en 
retrouverions-nous    aucune    trace,   comment    aucun 

1.  Ch.  H.  —  Cf.  Leclerc  [Journal  des  Débats,  30  juin,  1831); 
M.  Meyer  [Etudes  sur  le  théâtre  latin,  45-47)  ;  Magnin  (p.  315) 
qui  rappelle  les  a  farcitures  »  du  moyen-âge;  Spengel  [Jahresb. 
de  Bursian,  1886,  LXVIII,  203). 
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grammairien  n'aurait-il  eu  la  curiosité  d'en  citer  un 
passage,  un  vers,  un  mot?  Aucun  ne  l'a  jamais  fait. 
D'ailleurs  tous  les  personnages  de  l'atellane  semblent 
être  également  osques  :  pourquoi  l'un  d'eux  seul  aurait- 
il  gardé  son  langage  originaire  ?  '  Ce  serait  un  person- 
nage sacrifié,  dont  on  ne  comprendrait  pas  les  discours 
et  qui  ennuirait  les  spectateurs.  Enfin  la  phrase  de 
Strabon  est  absolue  :  c'était  le  «  poème  »  qui  était  en 
osque.  —  0.  Mueller-  et  Boissier  ^  songeraient  plutôt 
à  quelques  paroles,  à  des  dictons,  à  des  proverbes,  à 
de  rares  passages  en  osque,  précisément  comme  le 
punique  du  Pœnulus,  ou  comme  l'italien  de  certaines 
pièces  de  Molière.  Mais  c'est  une  hypothèse  difficile 
à  admettre.  Très  nombreux,  ces  passages,  ces  termes 
se  haurtent  aux  mêmes  objections  qu'un  rôle  entier. 
Très  nombreux  ou  relativement  rares,  ils  n'en  sont  pas 
moins  en  contradiction  avec  la  phrase  absolue  de  Stra- 
bon. —  Faut-il  penser  à  quelques  formes  dialectales 
passées  en  latin?  moins  encore,  à  une  prononciation,  à 
un  accent  spécial  ?  ^  La  phrase  absolue  de  Strabon  s' 3'^ 
oppose?  —  Alléguera-t-on qu'il  s'agit  là  des  noms  pro- 
pres osques,  qui  ont  subsisté  dans  l'atellane?^  Gela 

1.  Maccus  parle  latin  (Cf.  Ribbeck,  Comicorum  f'rag.  :  Pompo- 
nius,  Maccus  miles,  ii);  Bucco  parle  latin  {Ib.  Poinponius,  Aruspex 
et  Aprissius?);  Pappus  parle  latia  (si  c'est  lui  qui  prononce  le 
fragment  ii  du  Pappus  Agricola  de  Pomponius,  et  son  fils  lui  parle 
latin  dans  le  Pappus  prae  te  ri  tus  de  Novius)  ;  Dossennus  parle  latin 
(Ib.  Pomponius,  Philosophia).  Qui  donc  aurait  parlé  osque  ? 

2.  Etrusc,  III,  25. 

3.  Article  Atellane  {Dictionnaire  Daremberg). 

4.  Boissier.  Cf.  Alunck,  p.  54. 

5.  Cf.  Marx,  Etruskisclies  in  der  Atellane  (Wiener  Stud.,  1898,  XX, 
p.  322)  :  I  Leone  »  dans  V Agricola  de  Novius  serait  la  forme 
étrusque  du  vocatif  de  Licinius. 
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ne  suffît  pas  davantage  à  expliquer  cette  phrase.  —  En 
désespoir  de  cause,   Munck  *   suppose   que  Strabon 
s'est  trompé.  Osce  loqui  ne  signifie  pas  seulement  par- 
ler la  langue  osque,  mais  encore  parler  grossièrement, 
sottement,  indécemment.  Strabon  aura  confondu  ces 
deux  sens.  Que  le  géographe  ait  commis  une  erreur, 
cela  paraît  sûr;  mais  il  ne  me  semble  pas  que  l'expli- 
cation de  Munck  soit  certaine.  Osce  loqui  n'est  pas  une 
expression  courante,  et  il  n'en  peut  pas  citer  d'exemple 
dans  la  littérature  latine  -.  —  Pourquoi  n'admettrions- 
nous  pas  que  Strabon  s'est  laissé  abuser  par  la  for- 
mule «  jeux  osques  »?  Il  me  semble  que  c'est,   de 
toutes  les  solutions,  la  plus  simple  à  la  fois  et  la  plus 
vraisemblable.  En  tout  cas,  il  n'est  pas  douteux  qu'il 
nous  faut  rejeter  son  témoignage.  Les  atellanes  ont 
pu  être  parfois  écrites  en  un  latin  rustique  et  grossier, 
mais  en  latin  ;  il  a  pu  même  y  avoir  du  patois,  mais 
ce  n'en  était  pas  moins  un  patois  latin  ^ 

1.  p.  56-57.  —  Edélestand  du  Méril  (II,  377-381). 

2.  Les  citations  qu'il  allègue  comportent  le  mot  opicus. 

3.  Les  auteurs  d'atellanes  semblent  avoir,  de  parti  pris,  prêté 
à  leurs  personnages  uu  latin  incorrect  et  paysan  (cf.  le  frag- 
ment II  des  Aleones  de  Pomponius  ;  Maffei,  La  Favole  Atellane  ; 
Teuffel,  I  10,  6;  Marx,  article  Atellana).  Ils  ont  dit,  comme  les  vil- 
lageois, «  pellicula  »  pour  t  scortum  »  (Varron,  L.  L.,  YII,  84, 
96);  ils  ont  employé  des  formes  incorrectes,  comme  t  dicebo  », 
ï  ridebo  »,  «  mirabis  »,  «  ibus  »  (iis),  etc.  ;  ils  ont  entassé  les  ex- 
pressions patoises  ou  plaisantes,  «  ...  Verbis  rusticanis  et  jocula- 
ribus  ac  ridiculariis  »  dit  Fronton  (Naber,  p.  62;  cf.  t  garga- 
rissabi  »,  ihid..  G'').  Aussi  Velleius  Paterculus  (II,  ix,  5)  note  le 
mauvais  latin  de  Pomponius  :  «  Verbis  rudem.  »  —  Il  est  inutile 
de  ])arler  ici  des  atellanes  écrites  en  grec  (Suétone,  Néron,  39). 
Ce  sont  des  exceptions  :  parodies  de  pièces  grecques  ou  fantai- 
sies d'hellénisants.  Trimalcion  (Pétrone,  un)  préfère  les  atel- 
lanes aux  comélies.  Il  n'est  pas  certain  qu'il  s'agisse  de  corné- 
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III 


Pièces  jouées  avec  des  masques,  comme  le  seront 
plus  tard  les  palliatae,  pièces  jouées  en  latin,  comme 
les  palliatae  l'ont  été  dès  le  début,  les  atellanes  ne  se 
distingueraient  guère  des  comédies  conçues  à  la  façon 
des  Grecs.  Un  caractère  nouveau  établit  entre  les  unes 
et  les  autres  une  différence  plus  importante  :  les  atel- 
lanesétaient  improvisées.  A  vrai  dire,  aucun  texte  pré- 
cis n'en  témoigne  formellement.  Mais  l'hypothèse  n'en 
reste  pas  moins  infiniment  probable.  C'est  même  la 
seule  qui  permette  de  concilier  entre  eux  les  renseigne- 
ments fournis  par  les  anciens.  D'une  part  en  effet,  ils 
nous  affirment  la  haute  antiquité  de  l'atellane.  Elle  est 
donc  née  ou  s'est  acclimatée  à  Rome  avant  le  triomphe 
rapide  de  la  littérature  grecque.  Les  jeunes  gens  qui 
prétendaient  réagir  contre  les  innovations  de  Livius  An- 
dronicus  s'en  sont  assuré  le  monopole,  et  l'ont  interdite 
aux  histrions,  dit  Tite-Live*.  Ils  l'ont  donc  adoptée  à 
l'époque  où  la  tragédie  régulière  et  la  comédie  régu- 
lière étaient  encore  choses  nouvelles,  à  l'époque  de  Li- 
vius Andronicus  ou  de  Naevius  au  plus  tard.  Et  d'autre 
part,  Pomponius^  pour  avoir  composé  des  atellanes  dans 
la  seconde  moitié  du  vu*  siècle  de  Rome,  est  présenté 
par  Velleius  Paterculus  comme  «  l'inventeur  d'un  genre 
nouveau  »,  novitate  a  se  inventi  operis  commendabilem^. 

dies  en  grec  ;   mais  il  s'agit  en  tout  cas  d'atellanes  en   latin, 
puisqu'il  ajoute  qu'il  préfère  aussi  les  chants  latins. 

1.  L.  c. 

2,  H,  IX,  6. 
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Le  scoliaste  d'Horace,  qui  a  confondu  l'atellane  et 
le  drame  satyrique,  cite  Pomponius  parmi  ceux  qui 
les  premiers  ont  composé  ce  genre  de  pièces  :  saty- 
rica  cœperunt  scribcre  *.  Ces  deux  séries  de  témoignages 
ne  sauraient  s'accorder  ensemble,  que  si  Pomponius 
a  réellement  introduit  dans  la  littérature  l'atellane 
qui  en  était  jusqu'alors  exclue,  que  s'il  a  fait  une 
œuvre  d'art  d'une  farce  populaire,  que  s'il  a  écrit 
ces  pièces  improvisées  jusqu'alors  -.  Et  de  fait,  nous 
ne  possédons  pas  un  seul  vers  qui  soit  sûrement 
un  vers  d'atellane  avant  ceux  de  Pomponius  et  de 
Novius.  C'est  une  preuve  certaine  qu'il  n'en  existait 
pas.  Les  grammairiens,  les  curieux  d'ancien  langage 
n'auraient  pas  manqué  de  reproduire  ces  débris  de  la 
vieille  littérature,  les  constructions  périmées,  les 
mots  rouilles  qu'elle  leur  eût  offerts. 

Pourtant,  môme  à  l'origine,  les  atellanes  étaient 
bien  des  drames  et  non  pas  des  dialogues  décousus. 
Elles  comportaient  donc  nécessairement  un  sujet,  une 
intrigue,  et,  par  suite,  n'ont  pas  dû  être  absolument 
abandonnées  à  la  libre  fantaisie  des  acteurs.  Ils  de- 
vaient être  convenus  entre  eux  à  l'avance  de  la  ma- 
tière qu'ils  traiteraient,  du  rôle  que  chacun  d'eux 
jouerait,  de  l'ordre  selon  lequel  ils  se  présenteraient 
ou  se  retireraient  tour  à  tour,  du  dénouement  enfin  au- 
quel ils  aboutiraient  :  ils  devaient  en  un  mot  s'être  fait 
un  canevas.  Ainsi  en  est-il  de  la  commedia  dell'arte 
qui  suit  un  scénario,  connu  des  acteurs,  cela  va  sans 
dire,  connu  même  du  public,  puisqu'on  l'affiche  (ou 

1.  Porphyrion  à  Horace,  A,  P.  vers  221. 

2.  Cf.  Munck,  De  L.  Pomponio  Bononiensi,  1826,  et  De  fabulis  atel- 
lanis,  100  sqq. 
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qu'on  l'affichait  naguère)  ^  aux  portes  du  théâtre.  Le 
canevas  de  l'atellane  était-il  aussi  communiqué  au  pu- 
blic ?  Faut-il  supposer,  avec  Munck  ^,  qu'un  prologue 
exposait  aux  spectateurs  l'essentiel  de  la  farce  à  la- 
quelle ils  allaient  assister?  Nous  l'ignorons.  Faut-il 
admettre,  avec  Munck  encore  ^  que  les  acteurs  ne  se 
contentaient  pas  de  la  prose,  mais  que,  sans  composer 
des  vers  véritables,  ils  se  conformaient  dans  la  mesure 
du  possible  à  un  certain  rythme,  grossier  et  irrégulier 
comme  le  rythme  des  saturniens?  Nous  l'ignorons  de 
même.  Mais  j'en  douterais  volontiers.  C'est  déjà  bien 
assez  de  soumettre  son  improvisation  à  la  contrainte 
du  canevas,  sans  s'imposer  encore  la  gène  d'une  ver- 
sification, même  rudimentaire.  D'ailleurs  les  bouffons 
de  la  comédie  italienne  parlaient  en  prose  :  or  ils  vi- 
j  valent  en  un  temps  plus  littéraire  que  les  bouffons  de 
l'atellane  et  ils  avaient  acquis  dans  leur  art  spécial 
une  maîtrise  incontestée.  , 

,  Ce  caractère  de  pièces  improvisées  explique  deux 
autres  caractères  des  atellanes.  C'étaient,  à  l'origine 
au  moins,  des  «  exodes  »  S  et  non  des  drames,  pour 
ainsi  dire,  indépendants.  Jouées  après  une  pièce  régu- 
lière, les  atellanes  étaient  un  complément  de  spectacle 
plutôt  qu'un  spectacle  en  elles-mêmes  ;  et  souvent  sans 
jdoute,  elles  reprenaient  en  bouffonnerie,  ou  les 
'mêmes   sujets  ou  des  sujets  voisins  de.  ceux  qu'a- 

1.  Munck,  De  fahulis  atellanis,  51. 

2.  Ib. 

3.  îb.  58. 

4.  Voir  ijIus  haut,  chapitre  v.  Et  Cicéron,  Ad  fam.,  IX,  xvi,  7  ; 
Suétone  {Tibère,  45)  :  «  Exodium  atellanicum  »  ;  Juvénal  (vi,  7)  : 
t  Exodium  atellanaî  »  ;  Lydus  {De  Mag.,  I,  xl)  :  'ATzllâ-^r,  èiTTlv  y) 
TÛv  XeYojiévwv  è^oôiapiwv. 
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valent  traités  ces  pièces  régulières  K  Et  c'étaient, 
d'autre  part,  des  pièces  très  courtes  :  Tite-Llve  dit 
((  fabellis  »  -;,  piécettes,  non  «  fabulis  »,  pièces;  Fron- 
ton dit  ((  atellaniolae  »  ',  atellanettes.  Gela  se  com- 
prend sans  peine  :  une  pièce  improvisée  ne  saurait 
avoir  l'étendue  d'une  comédie  toute  écrite. 

Il  n'y  a  donc  pas  lieu  de  se  demander  quelles  par- 
ties comportait  l'atellane.  Si  elle  comptait  naturelle- 
ment un  certain  nombre  de  scènes,  il  est  bien  invrai- 
semblable que  ces  scènes  aient  été  groupées  en  actes. 
L'atellane  tout  entière  devait  sans  doute  équivaloir  à 
un  acte  unique  et  même  assez  court.  Renfermait- 
elle  des  cantica  ou  des  chœurs?  Pour  l'atellane  litté 
raire,  cela  paraît  vraisemblable  :  elle  aura  emprunté 
les  parties  chantées  aux  comédies  régulières.  Pour- 
tant, les  textes  qui  font  allusion  à  ces  cantica  ^  doi- 
vent être  interprétés  avec  prudence.  Il  se  pourrait 
que  le  mot  atellane  y  désignât  un  «  exode  »,  un  mime  : 
tous  ces  mots,  sous  l'Empire,  paraissant  confondus. 
Quant  à  l'atellane  primitive,  nous  n'avons  sur  ce  point 
aucun  renseignement  '\  Mais  on  ne  voit  pas  pourquoi 
il  n'y  aurait  pas  eu,  là  aussi,  des  morceaux  préparés 

1.  Voir  p.  27o. 

2.  L.  c.  Cf.  Asconius  Pedianus  à  Gicéron,  Divin,  in  Caec,  xv. 

3.  Ed.  Naber,  p.  34.  —  li  le  dit  des  pièces  de  Novius,  Novianae  atel- 
laniolse,  donc  des  atellanes  écrites.  Mais,  si  les  atellanes  littérai- 
res sont  de  beaucoup  plus  courtes  que  les  palliatœ  et  que  les 
togatcB,  c'est  parce  que  les  atellanes  antérieures  l'étaient  elles- 
mêmes. 

4.  Suétone,  Nero,  39  (On  a  voulu  y  voir  un  chœur  de  paysans)  ; 
Galba,  13. 

5.  Edélestand  du  Méril  (II,  304,  306,  308)  y  affirme  l'existence 
de  ces  parties  chantées,  mais  sans  alléguer  un  texte  qui  vise 
l'atellane  primitive. 
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à  l'avance  pour  être  chantés  sur  un  air  connu,  des 
couplets  plus  ou  moins  rustiques,  entonnés  par  un 
acteur  ou  par  plusieurs  ou  par  toute  la  troupe. 

Entin,  ce  qui  achève  de  donner  à  l'atellane  son  indi- 
vidualité propre,  ce  qui  la  distingue  par  excellence 
de  toutes  les  autres  formes  comiques,  c'est  que  les 
héros  en  étaient  des  personnages  traditionnels  et  tou- 
jours les  mêmes,  des  types  immuables,  comme  les 
protagonistes  de  la  commedia  dell'  arte,  comme  le 
Guignol  et  le  Gnafron  de  la  farce  lyonnaise.  Ce  sont 
les  ((  types  osques  >),  oscx  personx,  dont  parle  Dio- 
Eûede  ^ 

Le  premier  d'entre  eux,  celui  que  précisément  Dio- 
mède  nomme  pour  éclairer  sa  définition,  c'est  Maccus. 
Peut-être  Maccus  paraissait-il  dans  toutes  les  atella- 
nes.  En  tout  cas,  son  nom  se  retrouve  très  souvent 
dans  les  titres  des  atellanes  littéraires,  et  on  l'y  voit 
ou  on  l'y  devine  dans  toutes  les  situations  possibles, 
—  les  situations  fâcheuses  et  ridicules,  s'entend. 
L'étymologie  du  nom  est  très  discutée.  Les  uns  son- 
gent à  la  racine  grecque  May,  d'où  vient  uv.7.ùl«,  hoyau  : 
Maccus  serait  le  paysan  La  Pioche  ^.  D'autres,  et  c'est 
l'étymologie  la  plus  ordinairement  admise,  le  ratta- 
chent au  verbe  fZKx/.oàv  ou  |:/a/./.oàTô«t  :  être  fou,  rado- 
ter 3.  Le  mot  se  trouve  en  eifet  dans  les  Cavaliers 
d'Aristophane,  avec  ce  sens  *;  Pollux  cite  le  type  du 

1.  I,  490.  —  Remarquons,  avec  Munck  (p.  28),  que  l'origine  des 
personnages  de  la  comédie  italienne  est  aussi  nettement  locali- 
sée :  Pantalon  est  de  Venise  ;  Arlequin  et  Brighella,  de  Bergame  ; 
le  Docteur,  de  Bologne. 

2.  Zielinski,  Qusesliones  comicx,  ni.  De  comœdix  doricœ  personis. 

3.  Munck,  29;  Ribbeck;  Schanz,  |  85, 

4.  Vers  62, 
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«  vieillard  radoteur  »,  yî'pwv  paxxowv  *  ;  et  Macco  est  le 
nom  de  la  vieille  radoteuse  dans  la  comédie  attique 
primitive.  Dieterich  -  préférerait  une  étymologie  la- 
tine :  Maccus  ne  paraît  pas  être  un  vieillard;  le  mot 
existe  en  latin  comme  surnom  ^;  et,  dans  le  dialecte 
actuel  de  la  Sardaigne,  Maccu  subsiste  avec  le  sens  de 
lourdaud  ■*.  Selon  cet  auteur,  maccus  se  rattacherait  à 
ammacare  :  piler,  concasser,  mettre  en  bouillie,  et  dési- 
gnerait primitivement  la  bouillie  de  fèves  des  paysans 
italiens,  la  polenta  actuelle.  On  aurait  personnifié, 
dans  ce  type  de  Maccus,  le  paysan  balourd  et  goulu, 
qui  engloutit  sa  pitance  sous  les  regards  amusés  du 
public  ».  En  tout  cas,  dans  l'atellane  écrite,  il  est  lourd,  . 
sot,  vorace,  débauché,  malheureux  et  grotesque  dans  i 
ses  aventures  amoureuses;  il  est  la  victime  des  malins  ; 
et  joue  le  rôle  sacrifié  *.  Il  est  bossu,  la  tête  rasée,  le 
nez  long,  épais,  en  bec  de  perroquet,  les  oreilles  dé- 
mesurées et  écartées  de  la  tête,  l'air  hébété  ^  :  c'est 
le  stupidus  de  la  troupe. 

1.  Onoin.,  II,  2. 

2.  Pulcinella,  88. 

3.  C.  /.  L.,  VI,  10105. 

4.  Graziani,  /  personagiji  dell  Atellana.  {Riv.  di  filoL,  1896, 
XXIV,  390). 

5.  Voir  le  paysan  «  mangeur  de  fèves  »  d'Aristophane  (Cava- 
liers, 41),  et  0  Faba  Mimus  »  dont  parlent  Cicéron  (Ad.  Attic,  I,  xvi) 
et  Sénèque  (Apoc.  6).  Cf.  Pulcinella,  277-278.  —  Voir  aussi  Edé- 
lestand  du  Méril  (II,  119).  Il  rappelle  les  bouffons  des  divers 
pays  désignés  par  le  nom  de  leur  plat  national  :  Macaroni,  Jean 
Potage,  Jack  Pudding,  Hans  Wurst,  etc.  —  E.  Lattes  (Documenli 
epi'jraphici  délia  signoria  elrusca  in  Campania  dans  Rivista  di  Sto- 
ria  antiqua,  1896,  II,  5)  cherche  à  ce  nom  comme  aux  trois  au- 
tres une  origine  étrusque. 

6.  Voir  les  fragments  et  Apulée,  Apol.,  lxiïi. 

7.  Ficoroni,  Le  maschere  sceniche,  pi.  ix,  2  et  3  ;  Caylus,  Recueil 
d'antiquités,  III,  pi.  lxxx>. 
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Bucco  est  une  espèce  de  double  de  Maccus;  et, 
comme  son  nom  est  plus  sûrement  latin,  on  pourrait 
croire  que  c'en  est  une  réplique  ultérieure,  inventée 
par  un  auteur  d'atellanes  qui  aura  voulu  compliquer 
un  peu  l'intrigue.  Le  mot  vient  en  effet  de  Bucca,  bou- 
che. C'est  en  tout  cas  un  sot  '.  Mais  on  explique  dif- 
féremment le  rapport  de  son  nom  avec  son  caractère 
et  son  apparence  physique.  Selon  Marx  2,  les  grosses 
lèvres  enflées  sont  un  signe  de  sottise.  Selon  Gra- 
ziani  '\  elles  caractérisent  un  gourmand  chez  qui  la 
graisse  a  étouffé  toute  intelligence.  Selon  Munck  *, 
elles  expriment  la  voracité  du  parasite.  Selon  Schanz, 
elles  traduisent  la  vantardise  du  fanfaron  aux  joues 
gonflées  ■'.  Selon  Dieterich  ^  enfin,  elles  rappellent  le 
groin  d'un  cochon  et  symbolisent  à  la  fois  toutes  les 
qualités  qu'on  attribue  à  «  l'animal  qui  s'engraisse  de 
glands.  »  C'est  sans  doute  lui  qu'on  voit  bâiller  comme 
un  gouffre  ^ 

Papous  est  le  «  vieillard  stupide  »,  le  cassandre,  le 
ganache.  Son  nom,  à  lui,  est  sûrement  d'origine  grec- 
que *  :  PoUux  cite,  parmi  les  masques  de  la  comédie 
satyrique,  le  père  Silène,  ZstVflvoç  ttkttti-oç,  et,  parmi  ceux 
de  la  Comédie  Nouvelle,  le  premier  et  le  second  Pap- 

1.  Cf.  Plaute,  Bacchides,  1088;  Apulée,  ApoL,  lxxîi. 

2.  Article  Alellana. 

3.  L.  c. 

4.  P.  31,  ce  qui,  selon  lui,  n'exclut  pas  d'ailleurs  la  vantar- 
dise. Cf.  Edélestand  du  Méril,  II,  120. 

5.  Cf.  Edélestand  du  Méril,  ib.  Voir  aussi  Schol.  ad  Juvenal.  xi, 
34  et. Isidore,  Orig.  X. 

6.  P.  92. 

7.  Ficoroni,  pi.  xxiv,  8  ;  lui,  4  ;  lvi,  1. 

8.  Cf.  Graziani,  l.  c.  —  Nous  avons  vu  (Varron,  L.  L.,  VII,  29) 
qu'on  l'appelle  parfois  aussi  Gascus,  «  le  vieux  ». 
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pus,  TzpùTo;  TTdTZTToç  (c'cst  le  vieillard  débonnaire),  et 
srspoç,  Tzdnnoq  (c'est  le  vieillard  sévère)  '.  Le  sens  primi- 
tif en  est-il  «  grand-père  »  ?  '^  Y  a-t-il  là  une  onomatopée 
qui  s'efforce  de  rendre  le  balbutiement?^  En  tout  cas, 
c'est  le  vieux  ridicule  de  la  comédie.  Il  est  avare,  dé- 
bauché, et  naturellement  bafoué.  On  le  voit  chauve, 
avec  une  large  barbe  et  un  gros  ventre,  ou  au  con- 
traire, tout  décrépit  *. 

Dorsennu-s  ou  Dossennus  est  le  moins  connu  des 
quatre.  Certains  même  ont  prétendu  que  ce  nom  ne 
désignait  pas  un  des  types  de  l'atellane,  mais  un  poète 
latin  5;  pourtant  l'opinion  contraire  est  plus  générale- 
ment admise,  et  plus  vraisemblable  s.  Son  nom,  à  lui, 
est  purement   latin  ^   et  vient  évidemment  de  Dor- 

1.  IV,  142-144. 

2.  Pappos  serait  à  pappas,  comme  l'enfantin  «  pépé  »  (grand- 
père)  à  t  papa  j. 

3.  Zielinski,  Qumst.  comte,  m,  De  comœdiae  doricse  per^sonis. 

4.  Ficoroni,  pi.  xiii,  2;  xxvii,  2;  xxviii,  i,  2  ;  xxxii;  xxxvi  ; 

5.  Diintzer,  Der  Togatendichter  Fabius  Dorsennus  (Rhein.  Mus., 
1848,  VI,  283-295). 

6.  Cf.  Mun'ck,  p.  35  ;  Ritschl,  Parerga,  xiii  et  104,  Opuscida,  II, 
244;  Ritter,  Dossennus  und  Plaulius,  Rhein.  Mus,,  1847,  V,  216; 
Buclieler,  Altes  lalein,  Rhein.  Mus.,  1884,  XXXIX,  421;  Léo,  Fors- 
chungen,  75;  Skutsch,  article  Dossennus  de  l'Encyclopédie  Pauly- 
Wissowa.  —  Il  est  vrai  que  Pline  l'Ancien  cite  (sources  du  li- 
vre XV  et  XIV,  xcii),  l'auteur  de  togatte  Fabius  Dossennus  ;  mais 
il  n'ya  aucune  raison  de  l'identifier  avec  notre  héros.  Il  est 
vrai  qu'Horace  écrit  :  t  Quantus  sit  Dossennus  in  edacibus  pa- 
rasitis  »  {Ep.,  II,  i,  73).  Mais  il  ne  faut  pas  traduire  «  combien 
Dossennus  abuse  des  parasites  voraces  ».  Il  faut  traduire  avec 
Kiessling  :  «  Quel  glouton  il  (Piaule)  se  montre  dans  la  peinture 
des  parasites  voraces  »  ou  avec  Léo  (Forsch.  75),  en  y  voyant 
une  allusion  aux  débuts  de  Plaute  comme  acteur  d'atellanes  : 
ï  Quel  Dossennus  (quelle  pitre)  il  se  montre,  etc. 

7.  C'est  un  cognomen.  Cf.  C.  I.  L.  I,  430  et  V  2256  et  le  Fabius 
Dossennus  de  la  note  antérieure. 
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suiii  *  :  c'est  le  bossu.  Est-ce  le  bossu  rusé  et  joue-t-il 
le  rôle  de  fourbe?  -  Peut-être;  mais  sa  fourberie  au- 
rait alors  surtout  pour  but  les  bons  morceaux,  car  lui 
aussi  serait  goulu  ^  C'est  plutôt,  semble-t-il,  le  pédant 
de  village  %  beau  parleur  ridicule  et  vantard,  le  maî- 
tre d'école  qui  croit  tout  savoir  et  abonde  en  sentences 
prudhommesques  ^ 

Ce  sont  là  les  quatre  personnages  principaux  et  à 
peu  près  constants  de  l'atellane  6.  Yen  a-t-il  d'autres? 
Simus  en  serait-il  un,  ou  ne  serait-ce  qu'un  sobriquet 

1.  Cf.  Skutsch,  l.  c. 

2.  C'est  l'idée  po^mlaire  de  la  malice  du  bossu,  d'où  est  sor- 
tie la  légende  d'Esope,  Dossennus  serait  l'irrisor  de  la  comédie 
dorienae  (Cf.  Zielinski).  Teuflfel  et  Schwabe  (|  9  n"  3)  en  font  un 
t  rusé  coupeur  de  bourses  ».  K.  Sittl  (/  personnagi  dell  Atellana 
dans  Rev.  di  Sloria  Antica,  1895,  I,  27)  suppose  que  Bucco  et  Dos- 
sennus s'opposent  à  Pappus  et  à  Maccus,  On  ne  voit  pas  de  rai- 
sons suffisantes  à  l'appui  de  cette  hypothèse. 

3.  Cf.  Varron  {L.  L,,  VII,  95)  :  i  Mandier  »  de  t  mandendo  »,  d'où 
t  manducari  »,  et  de  là  vient  que  les  atellanes  appellent  Dossen- 
nus: Manducus  (goulu).  »  Mais  *  Dossennum  »,  dans  ce  texte,  est 
une  correction  incertaine  et  Manducus  (voir  plus  loin)  paraît 
bien  désigner  un  monstre  qui  fait  partie  des  accessoires  de  l'atel- 
lane, plutôt  qu'un  des  héros  de  ce  genre  de  pièces. 

4.  Peut-être  le  devin  (Cf.  Munck,  36). 

5.  Voir  son  épitaphe,  citée  par  Sénèque  {Ep.  lxxsix,  7)  et  peut- 
être  tirée  de  l'atellane  de  Pomponius,  Philosophia  :  «  Passant, 
arrête-toi  et  lis  la  sagesse  de  Dossennus.  » 

6.  Marx  s'appuie  sur  un  mot  de  Varron  (L.  L.,  VII,  29;  t  Item 
[cascus]  significat  in  atellanis  aliquot  Pappum  senem  »)  pour 
soutenir  que  Pappus  (et  ses  associés)  ne  paraissaient  pas  néces- 
sairement dans  toutes  les  atellanes  (article  Atellana).  Mais  Var- 
ron dit  seulement  que  Pappus  était  appelé  Cascus  dans  quelques 
atellanes  et  non  dans  toutes;  il  ne  dit  rien  qui  implique  son 
absence.  —  Dossennus  ne  paraît  dans  les  titres  d'atellanes  que 
chez  Novius;  mais  on  le  trouve  dans  les  fragments  de  Pompo- 
nius.  —  Il  va  de  soi,  néanmoins,  que  les  quatre  types  osques  ne 
paraissent  pas  nécessairement  tous  dans  toutes  les  atellanes. 
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de  Pappus?  *  Sannio  en  est-il  un  autre,  ou  n'est-il  pas 
plutôt  le  nom  générique  des  grotesques  de  l'atellane  ?  ^ 
Enfin  Gicirrus  (le  coq)  en  est- il  un  à  son  tour,  comme 
le  veut  Dieterich  ?  ^  Ce  sont  des  problèmes  insolu- 
bles avec  les  renseignements  décousus  que  nous  pos- 
sédons *.  En  tout  cas,  que  la  commedia  dell'arte  tire  \ 
ou  non  son  origine  de  l'atellane,  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  qu'on  retrouve  chez  l'une  et  chez  l'autre  des  types 
correspondants  :  Pappus  ressemble  de  tous  points  à 
Pantalon;  Maccus,  à  l'Arlequin  primitif,  balourd  et 
gauche  ou  à  Polichinelle;  Bucco,  à  Brighella;  Dossen- 
nus,  au  Docteur;  et  le  mot  Sanniones  pourrait  même 
avoir  quelque  parenté  avec  le  nom  des  Zanni  italiens  5.  J 
Tous  ces  personnages,  sont  à  l'origine,  des  paysans,  - 
ou  tout  au  moins  des  provinciaux  de  petites  villes.  Ils 

d.  Cf.   Suétone  [Calig.    13)  et  Munck,  34. 

2.  Xounus  au  mot  Sarmio  :  «  On  appelle  Sanniones,  de  Sanna 
(grimace),  les  personnages  aux  paroles  sottes,  aux  gestes  obscè- 
nes, que  les  Grecs  appellent  [Awpo'.  (fous)  ».  — De  même  les  Stupidi 
et  les  Rustici  ne  me  paraissent  pas  différents  de  Maccus,  Pappus 
et  autres. 

3.  Pulcinella,  94.  Cf.  Horace,  Sut.,  I,  v,  52  et  65.  —  Dieterich 
expliquerait  le  nom  de  Dossennus  par  la  raillerie  des  défauts 
physiques,  Maccus,  par  l'allusion  à  la  nourriture,  lîucco  et  Ci- 
cirrus,  par  des  noms  d'animaux  :  trois  procédés  qui  sentent  bien 
la  plaisanterie  paysanne. 

4.  En  tous  cas,  il  faut  éviter  de  multiplier  les  personnages, 
s'il  est  vrai  ce  que  dit  Asconius  (à  Cicéron,  Div,  in  Csec,  XV,  48)  : 
«  Les  pièces  latines,  atellancs,  togatse  etc.  ont  moins  de  person- 
nages (que  les  palliatce).   » 

5.  Munck,  p.  38;  Reich,  Der  Mimi/s,  44;  Dieterich,  Pulcinella, 
233  sqq  :  il  signale  les  ressemblances  de  noms  :  Buffalmacco  := 
Buffo  et  Macco  (?)  ;  Zanni  =r  Sanniones  ;  Pulcinella  =  pulcinus 
comme  Gicirrus  =  le  coq  ;  et  les.  ressemblances  de  titres  :  Mac- 
cus virgo,  copo,  exul  et  Pulcinella  podesta,  negromante,  gra- 
vide, etc. 
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amènent  avec  eux  sur  la  scène  leurs  superstitions  et 
leurs  légendes.  On  y  voyait  Groquemitaine  (Mandu- 
cus  *)  ouvrant  une  gueule  énorme  et  faisant  craquer 
ses  mâchoires,  et  l'ogre  (Pytho  Gorgonius  2)  aux 
grands  crocs,  et  l'ogresse  (Lamia)  qui  engloutissait 
tout  vifs  les  petits  enfants  ^  et  les  Manies,  fantômes 
effrayants  dont  les  nourrices  menaçaient  leurs  mar- 
mots rebelles  *.  Tous  ces  monstres  apparaissaient  sur 
la  scène,  pour  le  plus  grand  effroi  des  gamins  trem- 
blants et  pour  rébattement  de  leurs  pères  '\  Mais  ce 
n'étaient  là  que  des  accessoires  s.  L'essentiel  de  l'a- 
tellane  consistait  dans  les  aventures  et  mésaventures 


1.  cf.  Flaute,  Rudens,  53o-o36  :  a  Cbarmide.  Non  !  mais  si  je  me 
louais  à  quelque  directeur  de  troupe,  pour  faire  Manducus  ?  — 
Labrax.  Pourquoi  donc?  —  Charmide.  Parce  que  mes  dents  cla- 
quent rudement  fort.  »  Voir  aussi  Festus  (au  mot  Manducus)  : 
ï  Dans  les  fêtes  des  anciens,  on  portait  avec  d'autres  figures 
ridicules  et  effroyables,  un  épouvantail  à  grandes  mâchoires,  à 
gueule  largement  fendue  et  qui  claquait  des  dents  à  grand 
bruit.  »  Cf.  Macrobe,  Sat.,  I,  vu. 

2.  Lucilius,  XXX,  1.  — C'est  le  titre  d'une  atellane  de  Pompo- 
nius. 

3.  Horace,  Ars  poet.  340  :  «  Qu'uiie  pièce  pour  être  vraisemblable 
»  ne  tire  pas  un  enfant  tout  vif  du  ventre  de  la  Lamie  qui  l'a 
>  avalé.  »  —  Isidore.  Orig.,  VIII,  xi,  102. 

4.  Festus,  (au  mot  Mania)  :  «  Les  Manies,  dont  les  nourrices 
menacent  les  petits  enfants,  sont  des  larves,  c'est-à-dire  les  mâ- 
nes que  l'on  regardait  comme  des  divinités  et  que  Ton  croyait 
revenir  des  enfers  ijarmi  les  vivants,  b  —  Cf.  Edélestand  du  Mé- 
ril,  II,  166. 

o.  Juvéaal,  m,  174  :  t  Voici  revenir  sur  la  scène  l'exode  connu 
et  le  ])etit  p:iysan,  dans  le  giron  de  sa  mère,  tremble  devant  le 
fantôme  livide  qui  bâille...   » 

6.  C'étaient,  j'imagine,  des  figurants  muets  ou  ne  poussant  que 
quelques  cris  ou  paroles  menaçantes,  qui  jouaient  ces  rôles,  ca- 
chés derrière  un  masque  effrayant  et  affublés  de  costumes  étran- 
ges, peut-être  même  d'une  carcasse  creuse  en  forme  de  bête. 
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de  ses  quatre  bonshommes  et  de  leurs  proches,  fils, 
filles,  femmes,  etc.,  ou  des  personnages  auxquels  ils 
se  trouvent  provisoirement  associés  *. 


IV 


Si  les  personnages  traditionnels  de  l'atellane  y  pa- 
raissaient toujours,  il  ne  s'ensuit  pas  que  les  sujets 
fussent  toujours  les  mêmes.  Ils  pouvaient,  au  con- 
traire être  des  plus  variés.  Les  données  initiales,  les 
intrigues,  les  circonstances,  les  situations  dépendaient 
de  la  seule  fantaisie  de  l'auteur.  Ici  encore,  on  désire- 
rait avoir  des  renseignements  plus  précis  sur  l'atel- 
lane non  littéraire,  et  l'on  voudrait  savoir  jusqu'à  quel 
point  elle  a  été  fidèlement  continuée,  ou  au  contraire 
transformée  par  l'atellane  littéraire.  Tout  permet  de 
supposer  qu'il  n'y  eut  pas  entre  l'une  et  l'autre  de 
différence  essentielle.  Si  l'atellane  tout  à  fait  primi- 
tive avait  pu  se  borner  à  une  simple  exhibition  de 
types  campagnards  grotesques  dans  une  action  rudi- 
mentaire,   elle  s'était  peu  à  peu  perfectionnée;   et,! 
longtemps  même  avant  d'être  écrite,   elle  avait  dû,  ' 
sous  l'influence  de  la  palliata,  s'organiser  en  comédie 
véritable.  Les  prédécesseurs  de  Pomponius  de  Bolo- 
gne ont  sans  doute  traité  dans  leurs  scénarios  sinon 
tous  les  sujets,  au  moins  presque  tous  les  sujets  que 
nous  devinons  sous  les  titres  ou  dans  les  fragments 
laissés  par  ces  deux  écrivains. 
On  n'oserait  affirmer  pourtant  qu'ils  aient  tenté  des 

1.  Comme  serviteurs,  maîtres,  fiancés,  etc. 
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espèces  de  «  moralités  »,  comme  celle  dont  l'idée  nous 
est  suggérée  par  un  titre  de  Novius  :  Mortis  et  Vitœ  ju- 
dicium.  Il  semble  que  ce  soit  là  un  amusement  de 
lettré,  qui  réalise  sous  une  forme  bouffonne  quelque 
discussion  philosophique  ou  morale  *.  Pourtant  ce 
pourrait  être  aussi  un  souvenir  et  une  parodie  de 
quelque  débat  institué  dans  une  comédie  grecque,  ou 
dans  une  comédie  latine  imitée  du  grec,  à  l'exemple 
du  fameux  débat  du  Juste  et  de  l'Injuste  dans  Aristo- 
phane. 

En  tout  cas,  il  y  eut  assurément,  même  avant  Pom- 
ponius  et  Novius,  des  ébauches  au  moins  d'atellanes 
de  caractère.  Etant  donnés  Pappus,  Maccus,  Dossen- 
nus  et  leurs  vices  pour  ainsi  dire  constitutionnels,  il 
était  inévitable  que  les  auteurs  eussent  l'idée  de  met- 
tre en  scène  l'avarice,  la  débauche,  la  fourberie  2... 
Mais  il  est  clair  aussi  que  ce  ne  furent  point  là  les 
sujets  favoris  de  l'atellane.  L'analyse  des  caractères 
exige  une  certaine  méthode,  un  certain  sérieux,  un 
degré  d'application  ou  d'attention  enfin,  qu'on  ne  peut 
attendre  ni  des  improvisateurs  qui  composent  et 
jouent  ces  pièces  ni  du  public  qui  les  écoute. 

La  comédie  de  mœurs  s'adaptait  mieux  à  la  nature 
,de  l'atellane  et  offrait  une  plus  ample  matière  à  la  ca- 
ricature vaudevillesque.  Elle  a  dû  y  être  traitée  bien 
plus  souvent.  Parmi  les  nombreux  titres  d'atellanes 
que  nous  avons  conservés,  quelques-uns  pourraient 

1.  Le  sujet  avait  été  traité  dans  une  satire  d'Ennius  (Quinti- 
lien,  IX,  II,  36). 

2.  Cf.  les  titres  de  Pomponius  :  Dives  (le  riche),  Afwnda (l'élégante), 
Pannuceati  (les  déguenillés),  Parci  (les  économes)  ;  de  Novius  : 
Dapaiici  (?)  (les  débauchés),  Malivoli  (les  malveillants). 
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être  des  titres  de  palliatae  *,  un  plus  grand  nombre, 
des  titres  de  togatse  -  ou  de  tabernariae  ^.  On  y  devine 
la  peinture  de  la  vie  des  courtisanes  et  de  leurs  aven- 
tures amoureuses  ^;  on  y  voit  paraître  les  relations  et 
la  vie  de  famille  %  les  métiers  divers  et  surtout  les 
petits  métiers  "^  ;  on  y  retrouve  enfin  ces  habituelles 
plaisanteries  des  habitants  de  la  grande  ville  au  sujet 
des  ridicules  provinciaux  ^  des  citadins  au  sujet  de  la 
rusticité  paysanne  ^.  L'atellane  se  souvient  de  son 
origine  rurale  et  provinciale.  Même  quand  elle  cesse 
d'être  destinée  au  vulgaire,  elle  conserve  encore,  avec 
une  complaisance  ironique,  les  sujets  auxquels  se  com- 
plaisait le  vulgaire.  Ainsi  les  lettrés  et  les  raffinés  du 
xviii^  siècle  faisaient  bon  accueil  aux  parades  de  Collé. 
Mais  il  semble  que  l'atellane  se  rapproche  plus  en- 
core de  la  comédie  d'intrigue  que  de  toutes  les  autres,  i 
Et  c'est  assez  naturel.  Il  y  a  là  une  mine  d'un  comi-', 
que  facile  et  gros,  qui  convient  à  merveille  à  des  im-, 
provisateurs.  Un  certain  nombre  d'expressions  pro- 
verbiales attestent  que  l'atellane  était  par  excellence  * 

1.  Poniponius   :    Adelphi,    Synephœbi  ;    Xovius  :    Pœdiimi,   Ile- 
iœra. 

2.  Pomponius  :  Collegiiim,  Dotalis,  Dolata,  etc.  ;  Novius  :  Dotala, 
Qusstio,  etc. 

3.  Pomponius  :  Œditumus,  FuUones,  Medicus,  etc.  ;  .Novius  :  Ftd- 
lones  feriati,  Ficitor,  etc. 

4.  Novius  :  Iletœra,  Tripertila  (celle  qui  se  partage  entre  trois). 

5.  Pomponius  :  Adelphi,  Nuptiie,  Patruus,  etc.  ;  Novius  :  Dota- 
lis,  etc. 

6.  Pomponius  :  Aruspex,  Citharista,  FuUones,  etc.;  Novius  :  Ful- 
lones,  Maccus  Copo,  etc. 

7.  Pomponius  :  Campani,  Galli  transalpini,  etc.  ;  Novius  :  Milites 
Pometinenses,  etc. 

8.  Pomponius  :  Pappus  agvicola,  Piscatores,  Verres  œgrotus,  etc.  ; 
Novius  :  Agricola,  Vindemiatores,  etc. 

18 
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la  pièce  enchevêtrée  et  même  embrouillée  :  ((  Trieas 
atellanas  explicare  »  S  c'est  tirer  au  clair  une  affaire 
embrouillée  ;  «  trieas  atellanas  conduplicare  »,  c'est 
compliquer  une  affaire  qui  l'est  déjà,  chercher  midi 
à  quatorze  heures  ;  et  enfin,  ce  mot  trica  -  nous  a 
donné  le  terme  même  d'intrigue.  On  objecte  '\  il  est 
vrai,  que  les  tricœ  étaient  simplement  les  lazzi  im- 
provisés, qui  subsistaient  encore  dans  l'atellane  écrite. 
Mais  cette  interprétation  n'est  pas  sûre,  et,  si  même  on 
l'admettait,  il  faudrait  bien  admettre  en  même  temps 
que  ces  digressions  abandonnées  au  caprice  des  ac- 
teurs, que  ces  épisodes  non  prévus,  contribuaient  à 
embrouiller  l'action.  On  objecte  *  aussi  que  raction 
d'une  atellane  ne  doit  pas  être  très  compliquée,  puis- 
que la  pièce  elle-même  est  courte  et  les  personnages 
peu  nombreux.  Qu'importe  ?  Si  on  entassait  beau- 
coup d'incidents  en  un  si  petit  espace,  —  en  un  espace 
de  300  vers  environ,  dit  Dieterich  %  —  le  sujet  n'était 
pas  simple^  et  il  le  paraissait  d'autant  moins  que  cek 
incidents  devaient  être  plus  sommairement  expliqués. 

d.  Varron,  GerontodidascaLos.  Cf.  Xonius  au  mot  Tricœ. 

2.  Ribbeck  {Api7iœ  tricxqua  dans  Leipz.  Stud.,  1886,  IX,  337) 
l'explique  ainsi  :  T?-ica  est  le  mot  grec  6p:5,  cheveu,  poil,  et  a  le 
sens  métai)liorique  de  chose  de  peu  d'importance  (d'où  tricari  : 
s'arrêter  à  de  petites  choses).  Puis  trica  aurait  pris  successive- 
ment le  sens  de  calembredaine,  futilité,  d'où  chose  ennuyeuse, 
d'où  chose  compliquée.  Nonius,  en  commentant  la  phrase  de 
Varron,  ne  passe  pas  par  tant  d'intermédiaires  :  c  Cela  s'appelle 
tricce,  parce  que  les  poils  enchevêtrés  aux  pieds  des  poussins  les 
embarrassent  et  les  arrêtent.   » 

3.  Dieterich  (98  et  note  2).  Pour  lui,  d'après  l'explication  de 
Konius,  trica,  c'est  la  danse  des  Cicirri  (Cicirrus  étant  le  person- 
nage des  atellanes  qui  rei^résente  le  coq). 

4.  Schanz,  |  85, 

5.  P.  97, 


I 
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Si  les  personnages  peu  nombreux  étaient  dupes  de 
nombreux  quiproquos,  tombaient  dans  de  nombreu- 
ses méprises,  étaient  victimes  de  nombreuses  mysti- 
fications, le  sujet  n'était  pas  simple,  et  il  le  paraissait 
d'autant  moins  que  toutes  ces  complications  étaient 
plus  entassées  l'une  sur  l'autre. 

Enfin,  si,  de  sa  constitution  et  de  son  origine  même,  i 
l'atellane  tenait,  pour  ainsi  parler,  cette  aptitude  à 
devenir  successivement  pièce  de  caractères,  pièce  de  l 
mœurs  et  pièce  d'intrigue,  le  rôle  d'exode  auquel  on  i 
l'employait  l'a  amenée  à  la  parodie.  Quand  les  acteurs 
d'atellanes  montaient  sur  la  scène  après  les  histrions, 
il  était  tentant  pour  eux  de   s'épargner  la  peine  de 
composer  un   scénario.  Ils  prenaient  comme  tel  le 
sujet  même  de  la  tragédie   ou    de   la  comédie  que 
venaient  de  jouer  ces  histrions.  Ils  trouvaient  là  un 
double  avantage  :  une  partie  de  leur  travail  était  tout 
fait,  et  au  comique  de  leurs  facéties  s'ajoutait  le  comi- 
que spécial  de  la  parodie  ^  Quelle  étrange  figure  de- 
vait être  Maccus  fourvoyé  parmi  les  héros  de  l'épopée, 
ou  Hercule  coudoyant  Dossenus  ou  Pappus  ! 

Ainsi  l'atellane  était  des  plus  variées,  et,  selon  les 
circonstances,  selon  les  sujets  choisis,  selon  les  dis- 
positions de  l'auditoire  et  de  l'auteur,  elle  réunissait 
en  elle  à  peu  près  tous  les  tons  et  tous  les  thèmes  de 
la  comédie  régulière,  —  mais  transposés  sans  doute 
et  tournés  à  la  bouffonnerie. 

«  Les  atellanes,  dit  Donat,  sont  composées  de  plai- 
santeries et  de  facéties,  et  n'ont  en  elles  que  certaines 

1.  Cf.  Dietericli,  p.  100,  sqq.  Il  donne  (p.  108)  la  liste  des  piè- 
ces d'Accius  qu'on  peut  reconnaître  parodiées  dans  les  atel- 
lanes. 
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élégances  archaïques  n,  vestutatum  elegantias  K  Ce 
caractère  propre  de  la  langue  et  du  style,  c'est  sans 
doute  ce  qui  a  charmé  tardivement  des  amateurs 
comme  Fronton  -.  Quant  à  des  aristocrates  délicats, 
comme-  le  dictateur  Sylla,  dont  on  nous'  dit  qu'ils  se 
sont  plu  aux  atellanes  ^  ils  y  ont  sans  doute  également 
goûté  le  même  archaïsme  curieux  ou  la  même  verdeur 
savoureuse;  mais  j'imagine  qu'ils  y  ont  trouvé  aussi 
un  attrait  fort  apprécié  aux  époques  de  raffinement  et 
des  blasés  qui  commencent  à  souifrir  des  excès  de  la 
civilisation  :  le  plaisir  de  s'encanailler. 

Je  sais  bien  que,  selon  Valére  Maxime  S  ce  genre 
de  pièces,  lorsqu'il  passa  des  Osques  aux  Latins,  fut 
«  tempéré  par  la  sévérité  italique.  »  Mais  il  est  diffi- 
cile de  savoir  ce  que  nous  devons  entendre  par  là  %  et 
plus  difficile  encore  de  savoir  ce  que  nous  "devons  en 
"^  croire.  Le  comique  de  l'atellane,  en  effet,  ne  semble  ni 
des  plus  «  sévères  »,  ni  des  plus  «  tempérés  ».  Sujets 
obscènes,  dialogues  orduriers,  équivoques  et  quipro- 
quos grivois,  comparaisons  et  images  grossières,  scè- 
nes d'ivrognerie,  coq-à-l'âne  et  jeux  de  mots,  voilà  ce 
qu'on  trouve  à  chaque  pas  dans  les  fragments  de 
Pomponius  et  de  Novius  '^.  Que  devait-il  y  avoir  dans 
les  atellanes   improvisées  ?  Les   gestes  n'étaient   ni 

1.  De  Comœdia,  vi,  5. 

2.  Ed.  Naber,  p.  106.  —  Hadrien  en  fut  également  amateur. 
Cf.  .Elias  Spartianus,  Adriantis,  xxvi. 

3.  Athénée,  VI,  xvii. 

4.  II.  IV,  4. 

5.  Cf.  Munck,  91  :  il  s'agirait  de  la  réserve,  non  des  pièces, 
mais  des  acteurs. 

6.  Cf.  ces  fragments.  Voir  aussi  Quintilien,  VI,  ni,  47  (mais 
le  texte  est  incertain  :  s'agit-il  d'obscurité  ou  d'obscénité?); 
Festus,    au    mot   Ohscum;  Tertullien,  De  Pallio,   IV,   4;   Arnobe, 
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moins  obscènes  que  les  actions,  ni  moins  grossiers 
que  les  paroles  ;  et,  sans  parler  des  Pères  de  l'Eglise  *, 
Gicéron  2  et  Quintilien  ^  en  signalent  l'indécence. 
Enfin  on  y  recourait  aux  contorsions  grotesques  ou 
aux  grimaces  hideuses  ''.  Tout  cela  paraît  du  plus  bas 
comique.  Et  l'on  s'explique  sans  peine  le  dédain  que 
montrent  pour  l'atellane  deux  écrivains  aussi  dififé-  1 
rents  que  Pétrone  ^  et  Tacite  «.  -^ 

Il  faut  bien  pourtant  que  l'atellane  ait  eu  quelques 
autres  mérites,  pour  justifier  l'engouementd'un  Sylla... 
Peut-être  les  renseignements  fâcheux  que  les  anciens 
nous  transmettent  sur  les  représentations  de  ces  piè- 
ces ne  s'appliquent-ils  point  à  la  meilleure  époque  : 
à  l'âge  de  Sylla,  précisément,  et  aux  temps  immédia- 
tement antérieurs.  L'atellane,  quand  elle  se  fut  con- 
fondue avec  le  mime,  a  pu  dégénérer  et,  pour  ainsi 
dire,  être  dégradée  par  les  histrions  de  bas  étage  qui 
la  joueront  dès  lors  ^ 

AdiK  gent.-,  II,  vi  (et  le  commentaire  d'Hilberg  :  Der  foinix  des 
Lucilius...  dans  Wien.  Stud.,  1903,  XXV,  156). 

1.  Tertullien,  De  spectaculis,  17  :  «  Atellani  gesticulatores  »  ; 
Tarent.  Maurus,  De  melris,  G.  L.  VI,  396,  dit  que  les  auteurs  d'a- 
tellanes  ont  affecté  le  vers  tétramètre  iambique  «  qui  donne  un 
son  adapté  aux  gambades  joyeuses.  »  —  Cf.  Munck,  67. 

2.  De  Orat.,  II,  59. 

3.  VI,  III. 

4.  Juvénal,  vi.  306;  Perse,  v,  91. 

5.  53  :  il  nous  montre  Trimalciou  amateur  d'atellanes. 

6.  Ann.,  IV,  xiv. 

7.  Van  Eck  (Quasstiones  scsenicae  Romane  :  De  alellanis,  de  exo- 
Uiis,  de  fabula  saiyrica  apud  Romanos]  maintient  énergiquement 
que  la  vraie  atellane  jouée  par  les  ingénus  n'a  rien  eu  de  com- 
mun avec  la  fausse  atellane,  (avec  les  exodes  appelés  abusive- 
ment atellanes)  jouée  par  les  histrions.  Les  faits  et  la  confusion 
même  dont  il  se  plaint  paraissent  bien  contraires  â  sa  thèse. 
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\  D'autre  part,  il  semble  que  l'atellane  ait  conservé 
'une  tradition  de  hardiesse.  A  l'origine,  elle  raillait  vo- 
'.  lontiers  les  campagnards  et  en  même  temps,  —  ou  un 
peu  après  S  —  les  provinciaux  des  petites  villes  ita- 
liennes. On  y  ridiculisait  Pappus  candidat  *  et  sans 
doute  aussi  les  magistrats  de  sa  bourgade,  comme 
nos  vaudevilles  ridiculisent  «  Monsieur  le  Maire  »  de 
Villefranche-sur-Loire  ou  ((  Monsieur  le  conseiller 
général  »  du  département  de  Seine-et-Var.  Peu  à  peu, 
elle  s'est  permis  des  allusions  à  la  vie  politique  de 
Rome  même .;  et  enfin;,  sous  l'Empire,  elle  s'est  atta- 
quée parfois  aux  mauvais  empereurs,  ou  aux  bons  3, 
—  non  sans  danger,  d'ailleurs,  puisque  Néron  expulsa 
d'Italie  les  acteurs  d'atellanes  ^,  puisque  Caligula  fit 
brûler  au  milieu  de  l'amphithéâtre  un  auteur  d'atel- 
lanes qui  l'avait  plaisanté  \  Ces  interventions  politi- 
ques, ces  personnalités  renouvelées  de  la  Comédie 
Ancienne  des  Grecs  étant  interdites  à  Rome,  il  fallut 
que  l'atellane  tournât  la  loi.  Or  on  a  vu  par  l'histoire 
de  la  presse,  combien  la  presse  gagne,  —  littéraire- 
ment parlant,  —  à  ne  pas  être  libre.  L'ingéniosité  des 
journalistes  s'accroit  d'autant  et  ils  arrivent  à  faire 
entendre  ce  qu'il  ne  leur  est  pas  permis  de  dire.  Y 
eut-il  quelque  chose  de  semblable  pour  l'atellane  ?  Et 

1.  Si  l'on  admet  l'évolution  supposée  par  Magnin  (p.  321).  Mais, 
à  Rome,  on  a  dû  dès  le  début  railler  à  la  fois  paysans  et  i  ro- 
vinciaux  des  petites  villes. 

2.  Pomponius  :  Crelula  vel  Pelitor,  Pappus  pi-seterilus. 

3.  Suétone,  Tiber.  45  ;  Nero,  39;  Domitien,  10  ;  Calig.  27;  Galha  13, 
Cf.  Julius  Gapitoliuus,  Anton.  Fhil.  29  ;  Senèque,  Rh.  Controv. 
VII.  m,  9;  Quintilien,  VI,  m,  47.  Cf.  Reich,  Der  Mimus,  189. 

4.  Suétone,  i^ero,  39;  Tacite,  Ann.,  IV,  xiv. 

5.  Suétone,  Calig.  27. 
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peut-on  croire  que  les  auteurs  de  ces  pièces  sont  arri- 
vés à  une  certaine  maîtrise  dans  l'art  des  allusions  et 
des  sous-entendus  ?  Ce  serait  un  mérite  que  les  raffi- 
nés auraient  vivement  apprécié. 

Enfin,  il  est  certain  que  l'atellane  était  riche  en 
maximes,  en  sentences,  tantôt  plaisantes,  tantôt  sé- 
rieuses, dont  les  philosophes  eux-mêmes  ont  fait  leur 
profit  '.  On  y  discutait  en  riant  les  plus  graves  pro- 
blèmes de  philosophie  ^  ;  on  y  donnait,  au  passage,  des 
préceptes  fort  sages.  Gela  est  de  nature  à  nous  sur- 
prendre, et  nous  n'avons  pas  coutume  de  demander  à 
nos  fournisseurs  de  vaudevilles  d'être  des  La  Roche- 
foucauld au  petit  pied.  Gela  est  certain,  cependant. 
Sans  faire  chez  les  auteurs  d'atellanes  une  aussi  riche 
moisson  que  chez  les  auteurs  de  mimes  et  en  particu- 
lier chez  Publilius  Syrus,  on  y  peut  recueillir  bien  des 
maximes  pittoresques,  gracieuses  et  même  graves  '. 
—  N'importe  pourtant.  Même  en  prêtant  aux  prédé- 
cesseurs de  Pomponius  et  de  Novius  des  qualités 
comparables  aux  leurs,  nous  comprenons  bien  le  suc- 
cès de  l'atellane  auprès  du  peuple,  nous  le  compre- 
nons moins  auprès  des  esprits  distingués  et  des  let- 
trés véritables^. 

1.  Sénêque,  De  tranq.  anim.,  xt  ;  Consol,  ad  Marciam,  ix;  Epist. 
VIII,  xciv,  cviii;  Senêque,  Rh.  Controv.  III,  xviii.  On  lisait  aussi  les 
atellanes  dans  les  écoles  des  rhéteurs.  Cf.  Reich,  Der  Mimus,  75. 

2.  La  question  du  Destin  par  exemple  (Cicéron,  De  divinatione, 
II,  X.  25). 

3.  Cf.  Munck,  66. 

4.  Pour  être  complet,  il  faudrait  parler  de  la  versification  de 
l'atellane  écrite.  Mais  elle  ne  diffère  pas  essentiellement  de  celle 
de  la  palliata  (Munck,  58-60). 


CHAPITRE    VIII 


LE    MIME 


'  Cette  comédie  populaire,  qu'est  l'atellane,  semble 
s'être  introduite  au  théâtre  à  la  suite  et  comme  sous 
jla  protection  des  pièces  grecques.  De  divertissement 
local  devenue  exode,  elle  faisait  rire  le  petit  peuple 
ému,  —  ennuyé  peut-être,  —  par  le  sérieux  de  la  tra- 
gédie ou  fatigué  par  l'attention  qu'exigeait,  malgré  les 
efforts  des  auteurs,  la  longue  comédie  palliata.  Les 
délicats,  eux-mêmes,  prenaient  plaisir  à  l'entendre. 
Mais  à  l'époque  précisément  où  la  farce  campanienne 

1.  Voir  le  travail  savant  de  M.  Reich,  —  malheureusement 
composé  sur  un  plan  discutable,  —  Der  Mimus,  ein  Lilterar-Ent- 
wickelungsgeschichtlicher  Versuch  (Weidmanu,  1903)  ;  et  le  com- 
plément qu'il  lui  a  donné  dans  son  compte-rendu  de  The  Oxyr- 
rhytichus  Papyri  (Deutsche  Lileraturzeitung,  1903,  j).  2678-2690). 
M.  Labaste  a  publié  un  intéressant  résumé  de  ces  travaux.  Quelques 
renseignements  nouveaux  sur  le  mime  dans  la  Revue  Universitaire 
(190i,  II  407  sqq  et  1905,  I.  38  sqq)  ;  et  M.  Fabia  a  fait  le  compte- 
rendu  de  Der  Mimus  dans  la  Revue  de  Philologie,  1904,  XXVIII, 
162-164.  —  On  trouve  dans  l'ouvrage  de  Reich  (p.  6-10)  une  bi- 
bliographie complète  du  mime  :  les  travaux  les  plus  importants 
avant  le  sien  étaient  ceux  de  Magnin,  Les  origines  du  théâtre  mo- 
derne, Paris  1838  et  de  Grysar,  Der  Romische  Mimus  dans  Sit- 
zungsb.  d.  Wien.  Akad.  der  Wiss.,  1834,  p.  J237-337. 
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triomphe  et  acquiert,  elle  aussi,  la  dignité  d'un  genre  j 
littéraire,  au  temps  de  Sylla,  voici  qu'une  autre  forme  î 
dramatique,   le    mime,   vient  lui   faire    concurrence. 
Une  sorte  de  lutte  s'engagea,  qui  eut  ses  vicissitu- 
des K  D'abord,  —  c'était  dans  la  seconde  moitié  du 
premier  siècle  de  notre  ère,  —  l'atellane  parut  vain- 
cue. En  707/47,  Gicéron  répondait  aux  plaisanteries 
d'un  ami,  Papirius  Pœtus  ^  :  «  Après  VŒnomaûs  d'Ac- 
cius,  tu  mets  non  plus  une  atellane,  comme  on  faisait 
autrefois,  mais  un  mime,  comme  on  fait  maintenant.  »  ' 
Ainsi,  Maccus  et  Pappus  cédaient  la  place.  Ils  revin- 
rent pourtant  en  faveur  sous  l'Empire.  Mummius  ra- 
nima l'atellane  oubliée,  qui  reparut  sur  les  planches  ^ 
Mais,  une  seconde  fois,  le  mime  la  supplanta  encore 
et  pour  toujours,  —  en  même  temps  d'ailleurs  qu'il  j 
supplantait  tous  les  autres  genres.  C'est  que  le  mime, 
aussi  amusant  que  l'atellane,  était  plus  libre  et  plus  , 
varié  :  il  ne  traînait  pas  toujours  avec  lui  les  mêmes 
personnages  traditionnels.  C'est  qu'il  était  plus  voisin 
de  la  vie,  plus  réel,  plus  réaliste  mêaie  que  la  palliata 
et  la  togata''.  Il  n'était  pas  gêné  en  quelque  sorte  par 
des  modèles  classiques  et  par  des  règles;  il  s'adaptait 
sans  effort  aux  goûts  changeants  du  public  et  aux  goûts 
divers  des  publics   différents  de  la   capitale  et  des 
provinces.  Lui  seulbientôt  occupa  toutes  les  scènes  ^ 

1.  Voir  Marx,  article  Atellana  ia  fine, 

2.  Ad  fam.,  IX,  xvi,  7. 

3.  Macrobe,   Sal.,  I,  x,  3  :  «  Mummius...  diu  jacentem  artem 
atellaniara  suscitavit.  n 

4.  Je  ne  parle  pis  des  genres  qui    n'ont  pas  eu  de   vie  vérita- 
ble :  la  rhinthonieniie,  le  drame  satyrique. 

o.  Cf.  Lydus,  De  Magis,  I,  xi  :  «  Le  mime,  qui  subsiste  seul  main- 
tenant, s 
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Il  y  régna  jusqu'aux  derniers  jours  de  la  puissance 
romaine.  Il  lui  survécut  même;  et  peut-être  se  pro- 
longea-t-il  obscurément  jusqu'à  l'époque  de  la  Re- 
naissance, où  les  savants  retrouvèrent  dans  les  ma- 
nuscrits et  prirent  pour  modèles  la  tragédie  régulière 
de  Sénèque,  la  comédie  régulière  de  Plaute  et  de  Té- 
rence  ^ 


A 


Le  nom  même  du  mime  est  comme  une  définition: 
il  vient  de  uny.cr.7001.1,  imiter.  Diomède  ^  écrit  : 

«  Le  mime  est  l'imitation  d'une  conversation  quelconque 
et  de  gestes  éhontés,  ou  c'est  l'imitation  sans  retenue  d'ac- 
tions et  de  paroles  basses.  Les  Grecs  l'ont  ainsi  défini  :  «  Le 
mime  est  l'imilation  de  la  vie,  aussi  bien  de  ce  qui  est  défendu 
que  de  ce  qui  est  permis.  »  Le  mime  est  nommé  du  mol 
,atp.£t<T5«t,  comme  s'il  était  le  seul  à  «  imiter  »  quoique  les 
autres  poèmes  (dramatiques)  en  fassent  autant;  mais  il  pos- 
sède seul,  par  une  espèce  de  privilège,  ce  qui  est  un  bien  com- 
mun. C'est  ainsi  que  celui  qui  fait  des  vers  est  dit  «  poète  » 
(du  verbe  faire),  alors  que  tous  les  artisans,  qui  «  font  »  cepen- 
dant leurs  ouvrages,  ne  sont  pas  dits  poètes.  » 

1.  Reich,  p.  14,  44  et  Deutsch.  Lit.  Zeit.  —  Selon  Reicli,  la  com- 
media  dell'  arte  n'est  j  as  la  continuation  directe  de  l'atellane  ou 
du  mime.  Mais  le  mime  maintenu  à  Bysanco,  en  est  revenu  après 
la  chute  de  l'Emi  ire  grec;  il  trouva  à  Vtnise  quelques  restes  du 
mime  occidental  à  grand  peine  conservés:  et  c'est  ainsi  que 
se  forma  la  commedia  dell'  arte.  —  Reich  remarque  aussi  que 
chez  les  farceurs  français  du  Moyen  Age,  le  t  meneur  du  jeu 

était  dit  t  Maître  Mimin  ». 

2.  III,  491. 
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Evanthius  *  explique  ([ue  le  mime  tire  son  nom  «  de 
l'imitation  constante  des  choses  basses  et  des  person- 
nages de  peu  ».  Isidore  de  Séville  '  répète  à  son  tour 
qu'((  on  appelle  les  acteurs  de  ces  pièces,  mimes,  d'un 
mot  grec,  parce  que  ce  sont  des  imitateurs  des  choses 
humaines  ». 

Mais  à  Rome,  le  mime  était  aussi  désigné  par  les 
mots  planipes  ou  planipedia  ^.  Donat  écrit  à  ce  su- 
jet *  : 

«  La  planipédie  est  ainsi  nommée  à  cause  de  l'humilité  de 
son  sujet  et  de  la  bassesse  de  ses  acteurs,  qui  montent  sur  la 
scène  ou  les  tréteaux  sans  cothurnes,  ni  brodequins,  mais  pieds 
nus;  ou  encore  parce  qu'elle  a  Irait  aux  affaires  de  personna- 
ges qui  habitent  non  les  tours  ou  les  élages  supérieurs,  mais 
de  plain-pied,  dans  des  maisons  basses.  » 

Diomède  ^  dit  : 

«  La  quatrième  espèce  (de  comédie)  est  le  planipes,  appelé    ^ 
en  grec  mime.  En  latin,  on  le  nomme  planipes,  parce  que  les  ^ 
acteurs  entraient  en  scène  de  plain-pied,  c'est-à-dire  pieds 
nus,  et  non  avec  des  cothurnes,  comme  les  acteurs  tragiques 
ou  avec  des  brodequins,  comme  les  acteurs  comiques  ;  ou  en- 
core parce  que  autrefois  ils  déposaient  leur  attirail  mimique 

1.  De  Fabula,  iv,  1. 

2.  Orig.  XVIII,  49.  —  On  a  proposé  de  lire  humilium  au  lieu 
d'hiimana?'um,  afin  de  rapprocher  cette  définition  des  définitions 
de  Diomède  et  d'Evanthius.  (Cf.  Teuffel-Schwabe,  |  7,  1.)  Mais  kii- 
manarnm  paraît  bien  justifié  par  les  théories  des  péril  atéticiens 
(voir  page  300),  comme  jar  le  surnom  de  biologues  donnés  aux 
mimes. 

3.  Ou  planipedaria  (Lydus,  De  Mag.  I,  40). 

4.  De  Comœdia,  vi,  2. 

5.  III,  490.  —  Planipes,  comme  d'ailleurs  mime,  désigne  donc 
à  la  fois  le  genre  et  l'acteur. 
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et  jouaient,  non  sur  l'estrade,  en  scène,  mais  de  plain-pied, 
à  l'orchestre.  » 

Festus,  enfin,  aftirme  '  : 

«  Ceux  qu'on  appelle  maintenant  planipèdes. ..  no  portaient 
pas  de  chaussures,  afin  de  se  produire  en  une  tenue  plus  com- 
mode :  c'est  de  là  qu'ils  ont  reçu  leur  nom.  » 

L'explication  tirée  «  de  la  vulgarité  du  sujet  m 
est  bien  subtile.  Celle  qui  met  en  cause  «  les  mai- 
sons basses  »  ne  paraît  guère  vraisemblable.  On  ne 
peut  pas  rejeter  a  priori  la  troisième,  celle  qui  re- 
présente la  planipédie  comme  la  pièce  jouée  a  de 
plain-pied,  à  l'orchestre  ».  Sans  doute  l'orchestre  n'é- 
tait pas,  à  Rome  comme  dans  les  pays  grecs,  un 
espace  libre  de  spectateurs,  réservé  en  principe  aux 
évolutions  des  choreutes  et  qui,  par  suite,  pouvait, 
le  cas  échéant,  être  occupé  par  les  acteurs  des  in- 
termèdes :  les  Romains  y  avaient  installé  les  sièges 
de  leurs  sénateurs  2.  Mais  Diomède  parle  des  temps 
primitifs,  olim;  Festus  ^  s'accorde  avec  lui;  et  l'on 
pourrait  admettre  que  la  planipédie  était  un  inter- 
mède ou  une  pièce  qui  se  jouait  encore  de  plain-pied, 
alors  que  toutes  les  autres  formes  dramatiques  étaient 
déjà  montées  sur  des  tréteaux,  pulpita.  Néanmoins  la 
dernière  explication,  —  pièce  jouée  par  des  acteurs 
sans  chaussures,  —  paraît  de  beaucoup  la  meilleure. 
Elle  est  donnée  à  la  fois  par  Diomède,  par  Donat  et 

1.  Au  mot  Orchestra. 

2.  Vitruve,  V,  vi  et  vni. 

3.  Au  mot  Orchestra  '.  »  Place  de  la  scène  où  jouaient  aupara- 
vant (antea)  ceux  qu'on  appelle  maintenant  planipèdes.   » 
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par  Festus.  Elle  est  confirmée  par  le  fait  que  les  ac- 
teurs de  mimes  restaient  en  effet  pieds  nus,  excalceati  *. 
Elle  est  la  plus  simple.  Et  elle  est  conforme  à  rha-|i 
bitude  qu'avaient  les  Romains  de  dénommer  les  difîél 
rentes  pièces  de  théâtre  d'après  les  détails  du  cos-i 
tume  :  palliata,  logata,  trabeata  ^,  etc. 

L'existence  simultanée  des  deux  mots,  l'un  sûre- 
ment grec,  l'autre  sûrement  latin,  a  mis  les  érudits 
aux  champs.  Les  uns,  comme  Neukirch  ^,  ont  bien  vu 
que  parfois  les  deux  termes  sont  donnés  comme  abso- 
lument synonymes  :  «  La  quatrième  espèce  (de  pièces 
latines),  écrit  Diomède  ^,  est  le  planipes,  qui  s'appelle 
en  grec  mime.  »  —  Mais  il  leur  a  paru  aussi  que  parfois 
les  deux  termes  sont  distincts  ou  opposés.  Diomède 
lui-même,  après  avoir  ainsi  parlé  de  la  planipédie,  re- 
vient un  peu  plus  loin  sur  le  mime  et  le  définit  métho- 
diquement, comme  s'il  n'en  eût  jamais  fait  mention  '". 
D'ailleurs,  auparavant,  lorsqu'il  avait  comparé  les 
pièces  grecques  aux  pièces  latines,  il  avait  mis  en 
parallèle  l'alellane  et  le  drame  satyrique,  la  planipé- 
die et  le  mime  ^  Puisqu'il  ne  confond  nullement  atel- 
lane  et  drame  satyrique,  il  semble  qu'à  ses  yeux, 
planipédie  et  mime  ne  se  confondent  pas  davantage. 
Donat  '  et  Lydus  -  ont  nommé  dans  une  même  énu- 

1.  Sénôque,  Ep.  viii,  8. 

2.  Voir  plus  haut,  chap.  v. 

3.  De  Fabula  togata,  4  sqq. 

4.  III,  490. 
a.  III,  491. 

6.  III,  482. 

7.  De  Como'dia,  vi,  1. 

8.  De  Magistralibus,  I,  xl.  —  Il  appelle  la  planipédie  i  planipe- 
daria  (comœdia)  ou   catastolaria  ».  Grysar  traduit  :  n   Modérée, 
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mération,  la  planipédie  et  le  mime,  et  ils  les  comp- 
tent comme  deux  genres  différents.  Ausone  ^  dans 
une  phrase  d'ailleurs  obscure,  où  il  s'excuse  auprès 
de  son  ami  Paulus  de  toutes  les  faiblesses  des  vers 
qu'il  a  composés,,  avoue  qu'il  manque  d'art,  d'élégance, 
de  style,  d'esprit;  et  il  ajoute  qu'il  n'est  nec  de  mimo 
planipedem,  nec  de  comœdis  histrionetyi.  Quel  que  soit  le 
sens  de  cette  phrase,  il  paraît  à  Neukirch,  que  l'ac- 
teur de  planipédie  y  est  opposé  à  l'acteur  de  mime.  — 
Enfin,  quand  les  deux  termes  ne  sont  pas  mis  en  ba- 
lance, ils  sont  associés,  comme  pour  se  corriger  l'un 
l'autre.  Festus  définit  le  vêtement  appelé  recinium  -  et 
écrit  :  «  De  là  le  nom  de  reciniati  aux  mimes  planipè- 
des  »,  ce  -qui  paraît  impliquer  que  tous  les  acteurs  de 
mimes  ne  sont  pas  planipèdes.  —  Neukirch  en  conclut 
que  le  mot  mime  (désignant  une  pièce)  ^  a  deux  sens, 
un  sens  large  et  un  sens  étroit.  Au  sens  large,  mime 
serait  la  dénomination  générale  qui  comprendrait  les 
mimes  grecs  (mimes  proprement  dits)  et  les  mimes 
latins  (proprement  planipédies).  Au  sens  étroit,  mime 
désignerait  seulement  les  mimes  grecs,  par  opposition 
aux  planipédies  latines. 

Grysar  ^  me  paraît  avoir  raison  de  rejeter  ces  sub- 
tilités et  d'identifier  sans  réserves  mime  et  planipé- 
die. —  Dioméde  ne  se  contredit  point.  Quand  il  défi- 
retenue  o;  il  vaut  mieux,  je  crois,  avec  Lange,  voir  dans  ce  mot 
un  équivalent  de  i  reciniata   ». 

1.  Ep.  XI. 

2.  Au  mot  Recinium. 

3.  Car  le  mot  mime  désigne  et  la  pièce  (Aulu-Gelle,  XVI,  vu,  11  : 
«  In  mimo  qui  inscribitur  Saturnalia  »)  et  l'acteur  (Laberius  : 
«  Revertar  mimus  s). 

4.  P.  24.J. 


LE    MIME  287 

nit  le  mime,  il  n'a  pas  besoin  de  spécifier  que  le  mime 
est  identique  à  la  planipédie,  puisqu'il  vient  de  le  dire 
en  termes  très  précis.  Quand  il  oppose  le  théâtre  grec 
et  le  théâtre  latin,  il  est  tout  naturel  qu'il  désigne  le 
mime  écrit  en  grec  par  son  nom  grec  et  le  mime  écrit 
en  latin  par  son  nom  latin  ;  et  le  fait  [que  l'atellane  et  le 
drame  satyrique  diffèrent  essentiellement,  ne  prouve 
pas  que  les  autres  genres  symétriquement  énumèrés 
soient  eux  aussi  dissemblables.  —  Les  textes  de  Do- 
nat  et  de  Lydus  n'ont  aucune  importance.  Ces  deux 
auteurs  ont  reproduit  confusément  les  noms  qu'ils 
ont  trouvés  chez  les  érudits  antérieurs  ou  chez  les 
grammairiens,  sans  en  bien  connaître  la  valeur.  —  Au- 
sone  avait  refusé  d'envoyer  à  son  ami  la  pièce,  écrite 
alternativement  en  vers  latins  et  en  vers  grecs  ',  que 
ce  dernier  lui  avait  demandée.  Il  se  déclare,  par  mo- 
destie, incapable  de  bien  réussir  dans  ces  tours  de 
force,  comme  il  le  serait  de  passer  du  jeu  d'un  mime 
en  grec  au  jeu  d'un  mime  en  latin,  du  jeu  d'une  co- 
médie en  grec  au  jeu  d'une  comédie  en  latin.  Il  op- 
pose donc  le  nom  grec  de  l'acteur  de  mimes  au  nom 
latin  du  même  acteur,  comme  il  oppose  le  nom  grec 
de  l'acteur  de  comédies  ^  au  nom  latin  du  même  ac- 
teur ;  mais  il  fait  allusion,  dans  chaque  cas,  à  la  dif- 

1.  Colonomon. 

2.  Oa  attendrait  le  singulier  «  comœdo  »,  puisque  tous  les  au- 
tres termes  sont  au  singulier.  Ausone,  ja  pense,  aura  voulu  évi- 
ter l'hiatus.  Edélestand  du  Méril  (ii,  385,  note  1)  propose  au  con- 
traire de  lire  «  mimis...  comœdis  »  ;  je  ne  comprends  plus  ces 
pluriels.  Peiper,  lui,  imprime  :  i  Nec  de  mimo  planipedem,  nec 
de  comœJiis  histrionem.  >  On  ne  peut  plus  alors  tirer  de  ce 
texte  qu'une  chose  bien  connue  :  que  l'acteur  de  mimes  s'appelle 
planipes  et  l'acteur  de  comédies,  histrion. 
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férence  des  langues  et  non  à  la  différence  des  genres. 
En  réalité,  et  cette  dissemblance  toute  extérieure 
mise  à  part,  comœdus  et  histrio  ont  le  même  sens  \ 
mimus  et  planipes  également  le  même.  Ainsi  le  texte 
d'Ausone  signifie  justement  qu'acteur  de  mime  et  ac- 
teur de  planipédie  font  la  même  chose,  chacun  dans 
sa  langue;  que,  par  suite,  mime  et  planipédie  sont 
la  même  chose,  mais  en  grec  ou  en  latin.  —  Enfin,  si 
Festus  a  cru  bon  d'employer  deux  mots,  c'est  sans 
doute  pour  distinguer  les  acteurs  des  mimes  dramati- 
ques, seuls  vêtus  du  recinium  et  seuls  jouant  pieds 
nus,  des  artistes  qui  débitaient  les  mimes  récitatifs  ^. 
Ou  encore,  c'est  pour  distinguer  ceux  des  acteurs  de 
mimes  qui  portaient  effectivement  le  recinium  et  res- 
taient pieds  nus  en  raison  de  leur  rôle  (stapidus,  para- 
site, etc.),  des  acteurs  de  mimes  qui,  à  côté  de  ceux-là, 
portaient  un  costume  emprunté  à  la  vie  réelle  (maî- 
tres, soldats,  juges,  prêtres,  etc.)  '.  —  Nous  n'hési- 
jterons  donc  point  à  croire  que  planipédie  et  mime 
sont  les  deux  noms  d'un  même  et  unique  genre  de 
pièces. 

1.  Il  est  vrai  qu'on  voit  histrio  employé  dans  un  [sens  défavo- 
rable et  opposé  à  comœdus  qui  devient  un  teripe  d'éloges  (/Vo 
Boscio  coniœdo,  x  et  xi).  Mais  il  est  évident  que  ce  n'est  pas  ainsi 
que  le  prend  Ausone;  car  alors,  au  lieu  de  se  dire  incapable  de 
devenir,  de  comédien,  histrion,  il  devrait  se  dire  incapable  de 
devenir,  d'histrion,  comédien. 

2.  Voir  jjlus  loin,  page  298  sqq. 

3.  Voir  p.  335-336.  Cf.  Reich,  378  sqq.  —  Fronton,  quand  il  écrit  : 
«  Ut  histriones,  quum  palliolatim  saltant,  caudam  cycni,  capil- 
lura  Veneris,  Furiio  flagellum  eodeni  pallio  demonstrant  »  (Na- 
ber,  157)  doit  faire  allusion  à  une  pantomime,  non  à  un  mime, 
car  l'histrion,  ici,  n'a  pas  cette  raison  pour  être  vêtu  du  pal- 
lium. 
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II 


Mais  ce  n'est  point  la  seule  difficulté  qu'ait  fait  naî- 
tre la  coexistence  de  ces  deux  noms.  Si  les  Romains 
ont  créé  les  mots  palliata,  togata,  tabernaria,  c'est 
pour  distinguer  des  espèces  différentes  de  comédies; 
mais  le  mot  comœdia  lui-même,  ils  l'ont  reçu  des 
Grecs  avec  le  poème  dramatique  ainsi  nommé.  Pour- 
quoi, se  sont  demandé  les  savants,  les  Romains,  s'ils 
avaient  également  reçu  des  Grecs  le  mime,  auraient-ils 
cru  nécessaire  d'employer,  à  côté  du  mot  grec,  mime,  le 
doublet  indigène,  planipes  ?  Ce  mot  planipes  se  trouve 
dans  des  textes  anciens.  Ne  faut-il  pas  croire  qu'il 
désigne  une  forme  dramatique  également  indigène, 
semblable  au  mime  grec  ^  et  qui,  par  les  progrès  de 
l'hellénisme,  a  fini  par  en  prendre  le  nom,  mais  qui,  à 
l'origine,  en  aurait  été  indépendante  ?  Ainsi,  le  genre 
appelé  d'abord  planipes,  puis  mime,  serait,  en  réalité, 
romain  de  naissance.  Cette  hypothèse  semble  confir- 
mée par  le  fait  que  les  acteurs  de  mimes  portaient  le 
recinium.  Le  recinium  est  un  antique  vêtement  ro- 
main -  et  non  pas  grec;  et  le  mime,  s'il  eût  été  em- 
prunté aux  Grecs,  aurait  conservé  le  costume  grec, 
comme  l'a  fait  la  palliata.  D'ailleurs,  on  admet  géné- 
ralement que  le  mime  «  correspond  absolument  au  ca- 

1.  Encore  Grysar  nierait-il  l'existence  même  d'un  niin.e  grec 
original.  Voir  ]).  290. 

2.  Festus  au  mot  Recinium  :  i  Tout  vêtement  carré,  comme  l'ont 
expliqué  les  commentateurs  des  Douze  Tables,  s  —  Varron,  L.  L. 
Y,  132  :  <i  Le  recinium,  vêtement  de  dessus  de  nos  tout  premiers 
ancêtres  {antiquissimis).  » 

19 


290  SUR    LES    TRÉTEAUX    LATINS 

■  ractère  du  peuple  italien  et  au  degré  de  civilisation 
des  Romains  »  K 

Pour  des  raisons  de  ce  genre,  la  plupart  des  savants 
admettaient  que  le  mime,  —  sous  sa  forme  primitive 
de  planipédie,  —  était  une  invention  originale  des 
Romains.  Magnin  -  le  fait  sortir  directement  de  la  sa- 
ture. Vahlen  ■■  écrit  :  «  T.e  mime  était  un  produit  tout 
populaire  et  remontait  à  une  haute  antiquité;  la  dif- 
férence n'est  pas  plus  considérable  entre  le  mime 
sous  sa  forme  primitive  et  les  pièces  de  Laberins  et 
de  Syrus  qu'entre  l'antique  farce  d'Atella  et  les  atel- 
lanes  littéraires  de  Pomponius  et  de  Novius.  »  Teuffel  * 
soutient  que  ((  le  mime,  parodie  bouffonne  de  person- 
nes et  de  faits  connus,  est  à  Rome,  aussi  ancien  que 
la  scène  même  ».  Gry.'^ar  '■  enfin,  affirme  que  le  mime 
romain  est  tout  à  fait  indépendant  du  mime  grec  : 
((  Le  mime  italien,  dit-il,  est  bien  plutôt  une  inven- 
tion exclusivement  italienne,  à  laquelle  je  ne  puis 
trouver,  en  Grèce,  aucun  genre  correspondant.  » 

Tous  ce>  aiguments  ne  sont  peut-être  pas  déci- 
sifs. 

Le  mot  /ilnnipr^  est  évidemment  romain.  Et  il  est 
évidemment  inutile,  puisqu'il  désigne  tout  juste  la 
même  chose  que  le  mot  mime.  Mais  Gry.^ar  lui-même 

1.  Teuflel  (éd.  de  1874).  |  7. 

2.  Les  origines,  etc.,  p.  30!i.  .Mais  il  admet  que  ces  mimes  indi- 
gènes furent  supplantc's  par  les  mimes  grecs  ou  se  fondirent  avec 
eux  (p.  333  sqq,  ]).  337  sqq).  —  C'est  à  peu  près  la  théorie  de 
Ziegler,  J>e  Mimis  Romanorum  (Gottingue,  1788). 

3.  Zrilsch.  f.  (kstr.  Gymn.,  18.i9,  X,  j..  291. 

4.  L.  c.  7. 

o.  P.  244.  —  Edélestand  du  Méril  (II,  81  sqq)  attribue  bien 
rinvention  du  mime  aux  Grecs,  mais  aux  Grecs  de  l'Italie  et  il 
en  fait  un  genre  s])i''cifiquement  italiote. 
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remarque  que  c'est  là  un  terme  familier  et  qu'ainsi  on 
ne  le  retrouve  ni  chez  Cicéron,  ni  chez  les  écrivains 
qui,  comme  lui,  évitent  les  termes  populaires.  Il  re- 
marque également  que  ce  mot  semble  être  devenu 
assez  vite  un  terme  méprisant,  dont  on  désigne  les 
acteurs  mauvais  ou  du  moins  inférieurs  à  d'autres  K 
C'est  donc  que  le  mot  planipes  a  été  créé  par  le  peu- 
ple, qui,  ne  sachant  point  le  grec,  ne  sentait  point  la 
valeur  expressive  du  nom  grec,  mime.  Ces  specta- 
teurs grossiers  ont  été  frappés  d'un  détail  caractéris-  | 
tique  :  les  acteurs  de  tragédies  avaient  un  cothurne,  1 
les  acteurs  de  comédies,  un  brodequin,  les  acteurs  de  j 
mimes  étaient  pieds  nus.  La  pièce  que  les  savants 
nommaient  du  nom  grec,  mime,  a  été  simplement  pour 
-  le  vulgaire  :  la  pièce  que  l'on  joue  pieds  nus.  Ainsi 
le  double  nom  se  justifie  sans  peine.  Il  se  justifie  d'au- 
tant mieux  que  le  premier  texte  où  nous  rencontrons 
((  planipes  »  est  d'Atta  -.  Atta  est  un  contemporain 
de  Sylla.  A  l'époque  où  il  écrit,  il  n'y  a  rien  d'invrai- 
semblable  à  ce    qu'un  genre  grec  soit  naturalisé  à 
Rome  depuis  de  longues  années  (la  comédie  propre- 
ment dite  l'est  bien),  et  à  ce  qu'il  y  ait  déjà  reçu  une 
dénomination  populaire. 

Il  est  possible  d'ailleurs  que  le  mot  planipes  n'ait 
pas  été  créé  spécialement  pour  les  acteurs  de  mimes, 
et  que  le  public  leur  ait  simplement  appliqué  le  nom 
des  danseurs,  acrobates,  faiseurs  de  tours,  qu'on  vovait 
également  pieds  nus.  Ces  artistes  ont  été  connus  à 
Rome  bien  avant  l'époque  de  Sylla  et  ils  par>urent 

1.  p.  245,  255.  —  Cf.  Edélestand  du  Mùril,  [|,  381  sqq. 

2.  Dans  Diomède.  III,  490. 
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sur  la  première  scène  qui  ait  été  élevée  aux  frais  de 
l'Etat.  Festus  '  écrit  à  ce  sujet  : 

«  Les  jeux  que  nous  nommons  maintenant  Thjméliens 
étaient  autrefois  appelés  scéniques.  Les  historiens  nous  ap- 
prennent qu'ils  furent  célébrés  pour  la  première  fois  par 
C.  Atlilius  (?)  et  M.  Popilius,  édiles  curules  ;39(J;364].  Dans 
ces  jeux,  les  mimes  avaient  coutume  de  paraître  à  l'orchestre, 
avec  des  gestes  indécents,  tandis  que  la  représentation  des 
pièces  se  préparait  sur  la  scène  -...  Sous  le  consulat  de 
P.  Sulpicius  et  de  Cn.  Fulvius  543/211],  M.  Calpurnius  Pison, 
préleur  de  Rome,  célébrant  les  jeux,  les  citoyens  coururent 
tout  à  coup  aux  armes,  à  la  nouvelle  de  l'approche  des  enne- 
mis; vainqueurs,  ils  rcviurent  au  théâtre,  fort  inquiets  que 
l'interruption  des  jeux  ne  fût  chose  de  mauvaise  aiigure  et 
qu'il  fallût  les  recommencer.  Ils  trouvèrent  C.  Pomponius,  fils 
d'aIVranchi,  mime  très  âgé,  qui  dansait  au  sou  de  la  flûte.  Le 
cri  lie  joie  qu  ils  poussèreut  en  voyant  que  la  cérémonie  n'a- 
vait pas  été  interrompue  («  Tout  va  bien  :  le  vieux  chante  >») 
se  ropète  encore  aujourd'hui.  » 

La  première  partie  de  ce  texte  contient  un  anachro- 
nisme visible.  En  admettant  même  que  Festus  puisse 
légitimement  appeler  orchestre  une  place  laissée  libre 
(levant  l'échafaudage  que  les  édiles  curules  avaient 
fait  élever  dans  le  cirque,  il  est  certain  que  les  mimes 
n'ont  pu  y  paraître  «  tandis  que  la  représentation  des 
pièces  se  préparait  sur  la  scène  »  :  la  première 
pièce  a  été  jouée  à  Rome  124  ans  plus  tard.  On  ne 
peut  donc  pas  affirmer  qu'il  ne  commet  pas  un  autre 

1.  Au  mot  Saliitaris  porta. 

2.  «  Dum  ia  scsena  actus  fjbuke  conipor.erentur.  i  Je  ne  crois 
pas  qu'il  faille  traduire  :  «  Tandis  que  les  pièces  se  jouaient  sur 
la  scène,  i  Voir  p.  307  sqq. 
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anachronisme  en  appelant  mimes  au  lieu  de  planipè- 
des,  ces  pitres,  ces  bouffons,  ces  danseurs  et  ces  chan- 
teurs ou  joueurs  de  tlùte.  Mais,  on  le  voit,  même  dans 
cette  hypothèse,  la  plus  favorable  aux  partisans  de 
l'originalité  des  Romains,  il  n'y  a  pas  là  cette  forme 
dramatique  que  nous  appelons  le  mime  *.  Et,  si  elle  y 
était,  elle  ne  serait  évidemment  pas  indépendante  de 
l'influence  grecque  :  l'échafaudage  sur  lequel  ou  devant 
lequel  paraissent  les  «  artistes  aux  pieds  nus  »  est  imité 
du  modèle  grec  et  porte  un  nom  grec,  scœna,  ny,ryr,  -. 

Les  acteurs  romains  des  mimes  ont  porté  le  reci- 
nium,  et  le  recinium  est  un  vêtement  romain  archaï- 
que. Ces  faits  semblent  bien  établis.  Festus  '  détinit 
le  recinium  «  tout  vêtement  carré  »;  il  ajoute  «  d'oii  le 
nom  de  reciniati  aux  mimes  planipédes  »  et  il  emploie 
le  mot  masculin  «  mimi  »,  non  pas  le  mot  féminin 
((  mimse  ».  Varron  ^  explique  que  «  c'était  le  vêtement 
de  dessus  des  plus  anciens  Romains  ».  Arnobe  ^  nous 
parle  d'une  statue  de  Jupiter  «  reciniatus  »,  c'est-à-dire 
vêtu,  à  la  mode  archaïtjue,  du  recinium.  Qu'en  faut-il 
conclure?  Que  les  acteurs  de  mimes  ont  commencé  à 
porter  ce  vêtement  dés  le  temps  qu'il  était  en  usage  ? 

1.  Mais  simplement  des  «  gestes  »  et  des  «  danses  au  son  de  la 
flûte  j,  un  i  ludus  talarius  s.  Cf.  Hertz,  De  ludo  talario  (Index 
lect.  de  Breslau,  1877). 

2.  Moinmsen,  Hist.  rom.  II,  ix. 

3.  Au  mot  Reciniuin. 

4.  L.  L.  V,  132  :  recinium  viendrait  de  rejicero,  parce  qu'une 
partie  du  manteau  était  rejeté  ;  sur  l'épaule. 

5.  VI,  XXV  :  d  Un  Jupiter  vêtu  du  recinium  et  barbu...  »  Il  dit 
cela  dans  une  énumération  des  représentations  figurées  que  les 
païens  donnaient  des  différents  dieux.  Dans  Cicéron  {Ad  fam.  IX, 
XVI,  8),  faut-il  lire  de  même,  avec  Reich  (p.  62,  note),  t  Riciniati 
Jovis  j?  —  Les  manuscrits  donnent  «  miniati  »  :  ))assé  au  minium. 
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Que  le  mime  romain  remonte  par  conséquent  à  la  plus 
haute  antiquité  ?  Mais,  en  fait,  le  recinium  est  bientôt 
devenu  un  vêtement  propre  aux  femmes  ',  et  ce  sont 
les  actrices  de  m'imes  qui  l'ont  surtout  revêtu  -.  J'ima- 
gine que  ces  comédiennes  ont  dû  le  prendre  précisé- 
ment parce  que,  à  l'époque  où  elles  sont  venues  à 
Rome,  il  n'était  déjà  plus  employé  par  les  femmes  li- 
bres. Elles  ne  pouvaient  revêtir  ni  le  peplos  des  Grec- 
ques, puisqu'elles  ne  jouaient  pas  des  palliatœ,  ni  la 
stola  des  matrones,  puisque  la  police  ne  l'eût  pas  per- 
mis. Elles  auront  alors  choisi  un  vêtement  romain  et 
un  vêtement  de  femme,  qui  n'était  plus  en  usage,  — 
ingénieux  moyen  de  tourner  la  difficulté.  Quant  aux 
mimes  hommes,  s'ils  ont  plus  tard  jeté  le  recinium 
sur  leurs  épaules,  c'est  peut-être  parce  que  ce  costume 
féminin  leur  offrait  l'occasion  de  gestes  ou  de  facéties 
obscènes  ^  ;  c'est  peut-être  simplement  à  l'imitation 

1.  Noiiius,  p.  .t42  :  «  Recinium  :  ...  petit  manteau  de  femme  »; 
festus,  au  mot  Recinium  :  «  Verrius  dit  que  c'est  la  toge  bordée 
d'une  bande  de  pourpre  que  portaient  les  femmes  a;  Servius, 
{Eneid.  1,  282)  :  «  L'usage  de  la  cyclas  et  du  recinium  prouve 
que  les  femmes  aussi  ont  porté  la  toge.  »  —  Varron  écrit  {L.  L. 
V,  122-123)  ;  «  Recinium,  vêtement  de  dessus  de  nos  tout  pre- 
miers ancêtres.  Comme  c'était  un  vêtement  double  et  qu'ils  en 
rejetaient  la  moitié  sur  l'épaule,  le  mot  recinium  vient  de  reji- 
cere...  Lœna,  ainsi  nommée  parce  qu'elle  comportait  beaucoup  de 
laine  et  valait  même  deux  toges.  Gomme  le  très  ancien  recinium 
des  femmes,  c'était  le  vêtement  double  des  hommes.  »  Il  semble 
ressortir  de  là  que  le  recinium  au  sens  étroit  était  un  vêtement 
de  femme  et  que  la  Iceua  étnit  le  recinium  des  hommes. 

2.  Cf.  Teuflfel-Schwabe,  |7.  10;  Schanz,  |  87;  Reich,  p.  518  et  381. 

3.  Cf.  Isidore,  Elymol.  XVIII,  xlviii  :  j  ...  Histrions  qui,  revêtus 
d'un  vêtement  de  femmes,  imitaient  les  gestes  des  femmes  impu- 
diques ».  Mais  peut-être,  ici,  s'agit-il  des  pantomimes  i^lus  que 
des  mimes.  Cf.  ce  que  dit  Hertz  [l.  c.)  du  vêtement  féminin  porté, 
aux  premiers  temps,  par  les  exécutants  du  I-udus  talarius. 
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de  leurs  camarades  femmes  et  lorsque  le  reciniiiui 
était  devenu,  par  l'emploi  qu'elles  en  avaient  l'ait, 
un  costume  spécialement  mimiiiue.  En  tout  cas,  con- 
clure de  l'usage  du  recinium  dans  le  mime  à  l'origine 
romaine  du  mime,  c'est  un  raisonnement  hasardeux. 

Enfin,  il  faut  bien  que  le  mime  ait  «  correspondu 
au  caractère  des  Italiens  »,  pour  avoir  à  Rome  et  dans 
toute  l'Italie  le  durable  succès  qu'il  a  obtenu.  Mais 
cela  ne  suffit  pas  à  démontrer  que  les  Italiens  soient 
arrivés  d'eux  mêmes  à  l'imaginer.  C'est  un  fait  certain 
qu'ils  n'ont  guère  été  inventeurs  en  matière  littéraire. 
Pour  admettre  qu'ils  ont  créé  le  mime,  il  faudrait 
être  sur  que  les  Grecs  ne  l'avaient  pas  inventé  de  leur 
côté  et  n'ont  pas  pu  le  leur  transmettre.  Certains  indi- 
ces pouvaient  déjà  faire  soupçonner  au  contraire  que 
les  Grecs  ont  bien  inventé  le  mime  et  qu'ils  l'ont  bien 
transmis  aux  Latins.  Solin  nous  dit  :  «  C'est  de  la  Sicile 
que  vint  le  jeu  mimique  '•  »  Dans  les  mimes,  le  per- 
sonnage traditionnel  du  niais,  le  stupidus,  porte  par- 
fois le  nom  de  «  stupidus  griecus  -.  )>  Enfin  l'écrivain 
qui  connaît  le  mieux  l'histoire  du  mime,  M.  Heich,  af- 
firme :  ((  11  n'y  a  pas  dans  le  mime  de  développement 
indépendant  en  dehors  du  mime  grec.  Les  Latins, 
ici  comme  partout,  sont  encore  des  imitateurs  ^  n  II 
ne  se  contente  pas  de  le  dire,  il  le  prouve,  en  nous 
retraçant  dès  ses  origines  le  développement  du  mime 
en  Grèce  \ 

Aux  premiers  temps  de  la  Grèce,  comme  chez  tous 

J .   Solin,  cv. 

2.  Reich,  p.  23. 

3.  Ib.  oo8. 

4.  Ib.  n  sqq  ;    i7')  siiq. 
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les  peuples  primitifs,  la  danse  tint  une  place  et  eut 
une  valeur  dont  nous  ne  pouvons  plus  nous  faire  une 
idée.  Ce  n'était  pas  seulement  un  exercice  joyeux,  une 
gymnastique  stylisée,  pour  ainsi  dire:  c'était  une  tra- 
duction des  sentiments  et  des  actes,  un  langage,  une 
mimique  K  En  Grèce,  comme  ailleurs,  les  danseurs 
commencèrent  par  imiter  les  animaux;  puis,  comme 
ailleurs,  ils  mimèrent  d'une  façon  Ijurlesque  les  ac- 
tions et  les  passions  des  hommes  ;  entin,  sous  la  forme 
des  animaux  ou  des  hommes,  ils  figurèrent  les  dieux 
de  la  végétation,  de  la  reproduction,  et  leurs  gestes, 
leurs  costumes  et  leurs  accessoires  prirent  un  caractère 
phallique.  Ainsi  s'introduisirent  dans  les  mimes,  qui 
sont  nés  de  ces  danses,  les  bêtes  qu'on  y  voit  reparaî- 
tre jusqu'à  la  fin  du  genre,  le  type  traditionnel  du  fou 
(wwoo;,  stupidus),  et  ces  vieilles  femmes  grotesques  et 
ventrues,  déformations  dernières  des  déesses  de  la  fé- 
condité, Acco,  Mormo,  Alphito.  Ainsi  se  consacra  le 
caractère  généralement  licencieux  des  mimes  et  l'at- 
tirail obscène  de  ceux  qui  les  représentaient.  Ainsi 
peut-être  s'accrédita  l'usage  d'admettre  les  femmes 
dans  les  mimes,  alors  qu'elles  étaient  exclues  de  la 
tragédie  et  de  la  comédie  2. 

Ces  danses  primitives,  exécutées  principalement  en 
l'honneur  des  dieux,  prirent  un  double  caractère  et  sui- 
virent un  double  développement.  Il  y  eut  des  chœurs. 
Un  assez  grand  nombre  de  danseurs,  vêtus  d'un  vête- 

1.  Cf.  Lucien,  Traité  de  la  Danse  :  «  Le  fond  de  toute  la  danse 
est  l'histoire  antique...  dont  le  danseur  doit  se  rappeler  aisé- 
ment les  épisodes...  En  un  mot,  il  ne  doit  rien  ignorer  de  tout 
ce  qu'ont  écrit  Homère,  Hésiode  et  les  bons  poètes,  notamment 
les  tragiques.  »  (37-6Jj. 

2,  Reich,  23  sqq  et  176  sqq. 
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ment  spécial  et  identique,  placés  sous  la  direction 
d'un  chef,  s'avançaient  en  cortège,  se  livraient  à  des 
mouvements  d'ensemble,  chantaient  à  l'unisson  un 
même  chant;  et,  lorsque  certains  d'entre  eux  se  fu- 
rent détachés  du  chœur  pour  prendre  une  importance 
particulière  et  jouer  un  rôle,  les  autres  renoncèrent  à 
toute  mimique.  Ainsi  naquirent  la  tragédie  et  la  co- 
médie. Et  il  y  eut,  d'autre  part,  des  danseurs  isolés 
ou  qui,  lorsqu'ils  paraissaient  en  même  temps,  agis- 
saient chacun  pour  leur  compte,  selon  leur  fantaisie 
individuelle.  Ceux  là  ne  revêtaient  pas  un  costume 
identique,  n'obéissaient  pas  à  un  chef,  et  leurs  exerci- 
ces gardèrent  le  caractère  mimique.  Ce  sont  vraiment 
les  ancêtres  des  acteurs  de  mimes  '. 

Les  danses  de  la  dernière  espèce  cessèrent  bientôt 
d'avoir  un  caractère  exclusivement  religieux  :  elles  de- 
vinrent des  divertissements.  Elles  furent  reproduites 
par  les  baladins  de  profession  :  saltimbanques,  acro- 
bates^ farceurs,  pitres,  qui  paraissent  déjà  dans  Ho- 
mère (xvStT-yjrfipîç)  2.  Ils  amusèrent  la  foule  dans  les 
carrefours,  puis  exercèrent  leur  art  aux  banquets  des 
riches  et  à  la  cour  des  rois,  comme  les  jongleurs  de 
notre  Moyen  Age  ^  Mais,  vers  le  ix^  ou  le  viii*  siècle 
avant  Jésus-Christ,  —  plutôt  même  peut-être,  —  ces 
((  forains  »  se  divisèrent  pour  ainsi  dire  en  deux  écoles. 

Dans  les  pays  ioniens  S  ils  restèrent  surtout  «  ar- 

1.  Reich,  273-279. 

2.  Iliade,  XVIIl,  (jOo  ;  Od;/s.  IV,  18. 

3.  Reich,  29. 

4.  Reich.  p.  531.   -  Cf.  Athénée,  XI  v',  iv,  p.  G21-622.  Mais  Athé- 
née a  confondu  les  mimes  proprements  dits  et  les  chœurs,  les- 
quels ne  sont  pas  mimiques.  Voir  la  discussion  de  Reich,  p.  274 
sqq. 
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listes  lyriques  ».  Emules  des  rhapsodes,  et  vêtus 
comme  eux  d'une  robe  tlottante;,  la  tète  ornée  dune 
couronne,  les  pieds  chaussés,  ils  chantaient  et  dan- 
saient au  son  des  instruments  :  ce  sont  les  créateurs 
du  mime  versilié  et  chanté,  de  la  mimudie.  Il  y  eut  le 
miiniambe,  composé  en  vers  iambiques  ;  il  y  eut  le  mi- 
maule,  accompagné  du  son  de  la  tlùte.  Mais  deux  espè- 
ces surtout  l'emportèrent  sur  les  autres  :  la  magodie, 
qui  empruntait  ses  héros  (femmes  amoureuses,  adul- 
tères, entremetteurs,  ivrognes)  à  la  vie  commune,  et 
se  chantait  avec  accompagnement  de  timbales  et  de 
cymbales;  Yhllarodie,  qui  les  empruntait  à  la  mytho- 
logie joyeusement  ^parodiée,  et  se  chantait  avec  ac- 
compagnement de  lyre.  Chacun  de  ces  sous-genres 
donna  naissance  à  son  tour  à  une  nouvelle  espèce;  la 
lysiodie,  variété  de  magodie,  inventée  par  Lysis  (vers 
300  av.  J.-C),  la  simodie,  variété  d'hilarodie,  inventée 
par  Simos  (vers  350  av.  J.-G.)  '  Enfin,  la  cin.edologic 
ou  ioniculogie,  très  licencieuse  d'inspiration,  comme 
son  nom  l'indique  -,  était  une  forme  mixte,  moitié  en 
vers,  moitié  en  prose,  moitié  chantée,  moitié  parlée. 
C'était  l'espèce  la  plus  voisine  du  mime  dorien. 

Dans  les  pays  doriens  en  effet,  —  quoique  la  mi-_ 
modie  n'y  ait  pas  été  totalement  inconnue  .\  —  les 


1.  Reich  dit  nettement  aux  jjages  345  et  ii32  que  ia  lysiodie 
était  une  variété  de  la  magodie  et  la  simodie  une  variété  de  l'iii- 
larodie.  Il  semble  donc  que  ce  soit  par  inadvertance  qu'il  raji-" 
proche  ailleurs  la  lysiodie  de  l'hilarodie  (p.  531  :  «  La  magodie 
représentait  des  types  tirés  de  la  vie...  La  lysiodie  et  l'hilaro- 
die empruntaient  des  types  à  la  mythologie.  ») 

2.  Ktvatôo;  :  obscène.  —  Cf.  l'indignation  de  Scipion  l'Africain 
contre  les  acteurs  de  cinœdologie  dans  Macrobe,  11,  x. 

3.  Reich,  o3i. 
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baladins  étaient  plutôt  devenus  des  «  artistes  dramati- 
ques ».  Ils  furent  les  auteurs  du  mime  parlé,  du  logo- 
mime  ou  de  la  mimolofjie.  Vêtus  d'un  maillot  et  d'une 
espèce  de  sarrau,  porteurs  d'un  énorme  phallus  et  sou- 
vent d'un  faux  ventre  débordant,  la  tête  coiffée  d'or- 
dinaire d'un  bonnet  pointu,  les  pieds  nus,  ils  jouaient 
de  petites  comédies  burlesque  en  prose,  tirées  de  la 
vie  réelle,  et  mettaient  en  scène  des  types  grotesques 
de  toute  nature,  des  personnages  caricaturaux  :  vieil- 
les commères,  niais,  belles-mères,  médecins  ridicules, 
ivrognes  '...  Des  troupes  errantes  promenaient  ces 
pièces  de  ville  en  ville  et  jusqu'en  Sicile  ou  en  Grande- 
Grèce.  Cette  farce  populaire  avait  des  noms  variés 
dans  les  diverses  régions.  A  Sparte,  c'était  le  dikêlon 
ou  déikèlon;  en  Grande-Grèce,  le  phhjax  (l'atellane 
est  le  plilyax  campanien).  Epicharme  peut-être  essaya 
le  premier  d'en  étendre  les  proportions  jusqu'à  celles 
de  la  comédie  véritable.  Au  iv^^  siècle,  Rhinthon  de  Ta- 
rente  eut  l'idée  d'y  parodier  les  sujets  mythologiques 
comme  faisaient  les  auteurs  d'hilarodies  :  il  l'écrivit  en 
vers  et  créa  ainsi  Vhilarotragédie.  Mais  ce  genre  trop 
savant,  —  car  la  parodie  exige  la  connaissance  des  su- 
jets parodiés  comme  l'intelligence  des  caractères  litté- 
raires de  l'œuvre  parodiée,  —  tomba  dans  l'oubli  après 
Blsesos  et  Skiras.  Au  contraire,  le  genre  imaginé  par  le 
Syracusain  Sophron,  dans  la  seconde  moitié  du  v"  siè- 
cle, eut  une  fortune  durable.  Ce  contemporain  d'Euri- 
pide donna  à  la  mimologie  la  forme  d'un  bref  dialogue 
familier  et  plaisant,  écrit  sinon  en  vers,  du  moins  en 
une  sorte  de  prose  rythmique  et  il  l'appela  mime.  Ce 

i.  Reich,  26.  —  Cf.  Athénée,  X,  p.  453. 
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fut  le  nom  qui  prévalut  dès  lors.  Il  s'étendit  même  au 
genre  tout  entier,  grâce  à  l'influence  des  philosophes 
et  particulièrement  de  l'école  péripatéticienne. 

Car  les  philosophes  S  —  si  étonnante  que  la  chose 
puisse  nous  paraître,  —  s'occupèrent  fort  du  mime. 
Platon  se  délectait  à  lire  Sophron;  il  l'introduisit  à 
Athènes  et  l'imita  dans  ses  dialogues  2.  Aristote  fit 
plus  encore.  Grand  théoricien,  il  sut  discerner  le  ca- 
ractère essentiel  de  toutes  les  formes  ioniennes  ou 
doriennes,  l'élément  mimique;  et,  entre  tous  les  noms, 
il  choisit  pour  le  genre  lui-même  le  nom  qui  expri- 
mait le  mieux  ce  caractère,  le  mot  mime.  Grand  clas- 
sificateur,  il  lui  fit  sa  place  entre  les  autres  genres 
dramatiques;  et,  grâce  à  lui,  le  mime  fut  à  la  comédie 
ce  que  le  drame  satyrique  est  à  la  tragédie  ^.  C'est  lui 
encore  ou  son  école  ^  qui  inventa,  pour  l'appliquer  au 
mime,  le  double  titre  dont  il  s'est  paré  jusqu'à  la  fin  ^  : 
biologie  et  éthologir,  imitation,  représentation  de  la  vie 
et  des  mœurs. 

Les  différentes  formes  du  mime  —  variétés  ionien- 
nes ou  variétés  doriennes  —  se  répartissent  en  deux 
groupes  ^  Il  y  a  le  mime  récitatif,  qui  comprend  sans 
doute  toutes  les  formes  ioniennes  et,  parmi  les  formes 
doriennes,  le  mime  proprement  dit,  celui  qu'a  inventé 

1.  Cf.  Reich,  231  sqq. 

2.  Quintilien,  I,  x,  17. 

3.  Reich,  287. 

4.  Daas  cette  école,  Théophraste  est  un  de  ceux  qui  s'occupè- 
rent le  plus  du  mime,  Reich  retrouve  des  traces  de  mimes  dans 
ses  Caractères  (307),  et  lui  attribue  la  définition  du  mime  que 
nous  a  conservée  Diomède  (263  sqq). 

5.  Reich,  284  sqq. 

6.  Ib.  549. 
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Sophron,  celui  qu'ont  ressuscité,  mais  en  vers  vérita- 
bles, Hérondas  et  Théocrite.  C'étaient  de  vrais  soli 
chantés,  déclamés,  récités,  par  un  seul  exécutant, 
même  s'ils  avaient  la  forme  de  dialogue.  L'habileté  de 
l'artiste  consistait  précisément  à  diversifier  sa  voix 
selon  le  personnage  qu'il  faisait  parler,  et  à  se  trans- 
former tour  à  tour  en  chacun  des  interlocuteurs  *.  — 
Il  y  a  le  mime  dramatique,  purement  dorien  celui-là, 
et  que  représentaient  plusieurs  exécutants,  chacun  te- 
nant un  ou  plusieurs  rôles  divers. 

Vers  l'époque  d'Alexandre,  les  mimes  doriens  et  les 
mimes  ioniens,  ou,  si  l'on  veut,  les  acteurs  des  mimes 
doriens  et  les  chanteurs  des  mimes  ioniens  se  trou- 
vèrent en  présence  dans  l'Asie  mineure.  De  cette  ren- 
contre résulta,  vers  le  commencement  du  iii^  siècle 
avant  Jésus-Christ,  un  genre  nouveau,  la  grande  pièce 
mimique  ou  mimodrame'^.  C'est  Plutarque  qui  nous  a 
donné  la  définition  du  mimodrame:  il  l'appelle  hypo- 
thèse et  l'oppose  au  pxgnion. 

«  Il  y  a  donc  3,  disais-je,  des  mimes  ([iie  Von  appelTe  hypo- 
thèses et  des  mimes  que  l'on  appelle  ptegnia.  Ni  les  uns,  ni  les 
autres,  à  mon  avis,  ne  conviennent  aux  Ijanquels  :  les  hypo- 
thèses à  cause  de  la  longueur  de  ces  drames  et  des  difficultés 
de  la  mise  en  scène  ;  les  pa^gnia  parce  qu'ils  ahondent  en  pa- 
roles bouffonnes  et  grossières  qu'il  ne  convicut  même  pas  de 
faire  entendre  à  des  valets...  d'honnêtes  gens.  » 

1.  Voir  les  niouologucs  dramatiques  de  notre  Moyeu  Age  ;  c'est 
quelque  ch^se  de  tout  à  f  lit  semblable.  Cf.  Picot,  Le  Monoloçiue 
dramatique  dans  Romunia,  XV,  3S8;  XVI,  438  ;  XVll,  207;  et  Faral, 
Mimes  français  du  Xlll"  siècle.  Champion,  1910. 

2.  Le  nom  est  de  M.  Labaste.  II  paraît  bien  plus  clair  et  plus 
expressif  que  celui  d'hypothèse,  emprunté  par  licich  à  l'iutarque. 

3.  Quoest.  Sijmpoi.  VII,  vui,  4. 
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Les  piegnia  comprenaient  donc  toutes  les  formes  mi- 
miques qui  ne  présentaient  pas  une  grande  longueur  et 
n'offraient  pas  de  difficultés  démise  en  scène.  C'étaient 
tous  les  mimes  récitatifs;  et,  parmi  les  mimes  drama- 
tiques, c'étaient  ceux  qui  conservaient  la  brièveté  et 
l'appareil  rudimentaire  de  l'ancien  dikélon,  ceux  que 
pouvaient  jouer,  sans  décor  et  sans  attirail  encom- 
brant, quelques  pitres  introduits  dans  la  salle  du  fes- 
tin '.  Les  hypothèses  -,  au  contraire,  sont  les  véritables 
drames  ou  comédies,  les  vraies  pièces  de  théâtre.  Leur 
succès  n'a  pas  été  sans  influence  sur  la  Comédie  Nou- 
velle elle-même  "*.  Puis  ils  sont  montés  à  côté  d'elle  sur 

d.  M.  Fabi:»  [Rev.  philol.  l'JOi,  XXVIII,  p.  1G3)  dit  au  contraire  : 
a  Los  iuiiiie.s...  que  Plutarque  ap.  eUe  du  nom  générique  de  îtalyvta 
sont  tenus  par  M.  Reich  pour  des  soli  que  jjrononçait  un  seul 
exécutant,  récitant  ou  chanteur,  alors  même  que  le  texte  en 
était  i);rrtagé  entre  plusieurs  i)ersonnages.  »  Pourtant  Reich 
écrit  :  s  Le  i)îegnion  comprend  toute  la  production  mimique  eji 
dessous  de  l'Iiypotliêse  »  (p.  418)  et  puisque  l'hypothèse  est,  pir  dé- 
finition, la  grande  comédie  mimique,  la  petite  comédie  mimique 
est  bien  un  ]jcegnion,  car  elle  reste  «  au-dessous  »  d'elle.  D'ail- 
leurs (p.  420),  Reich  énumôre  comme  rentrant  dans  le  piegnion  : 
la  niimolie,  l'hilarodie,  la  magodie,  la  lysiodie,  la  simodie.  et 
«  j;our  11  plus  grande  partie  les  mimologies,  dikélon  et  phlyax... 
aux(iu<'ls  nianque  le  plus  un  caractère  de  l'hypothèse,  la  grande 
étendue  et  la  complication  dramatique  s  et  enILn  la  ciiiredologie. 
Le  diicélon  et  le  ])lilyax  ne  sont  j)as  des  soli.  —  D'ailleurs,  je  crois 
qu'il  ne  faut  pas  trop  i^resser  la  division  de  Plutarque  :  elle 
n'existe  que  chez  lui  et  il  y  a  là  une  façon  abrégée  de  s'expri- 
mer plutùt  qu'une  classification  véritable.  On  a  remarqué  {Kurte, 
Neiie  Jo.hrh.  f.  da^  Iclnss.  Allert.  1903.  XI.  ."138)  que  Choricius  dans 
son  Apol)f)ie  des  mimes  a]ipelle  prcgnia  les  vérit  ibles  pièces. 

2.  Le  plus  ancien  témoignage  qui  nous  en  reste  est  ci-tte  lampe 
atliénienne,  sur  la  base  de  laquelle  sont  gravés  trois  personna- 
ges, deux  pitres  dans  leur  coutume  CTractéristique  et  un  jeune 
homme,  avec  cette  inscri;)tion  :  «  Mimologues.  Le  sujet  :  Hé- 
cyre.  >    (Heich,  5 03-554). 

3.  Heich,  329- .30. 
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le  théâtre  de  Dionysos  '.  Ils  ont  fini  par  l'en  chas- 
ser complètement  :  la  maison  leur  appartint  ;  et  Mé- 
nandre,  et  Diphile,  et  Philémon  et  toute  leur  école  en 
sortirent. 

Tel  est  le  mime  que  les  Romains  ont  imité.  Et  ilsl 
en  ont  imité  toutes  les  formes.  Ils  ont  eu  les  faiseurs 
de  tours  et  les  acrobates  des  marchés  et  des  rues  : 
prœstigiatores,  circulatores,  petauristœ  -,  etc.  Ils  ont 
eu  les  montreurs  d'animaux  et  les  imitateurs  d'ani- 
maux 3.  Ils  ont  eu  les  bouffons  proprement  dits  : 
scurrœ,  balatrones,  fabulones,  fabulatores  *.  Ils  ont  eu 
les  chanteurs  de  mimodies  "',  les  récitants  de  monolo- 
gues dialogues  ",  les  pitres  d'intermèdes  dans  les  ban- 
quets ^  et  au  théâtre  \  Ils  ont  eu  entin  les  acteurs  et 
les  actrices  de  mimodrames. 

Mais  à  partir  de  quelle  époque  les  ont-ils  eus  ?  Le 
problème  est  difficile  '■'.  Je  crois  que  pour  le  résoudre,--,] 

1.  Reich,  331. 

2.  Julius  Capitolinu^^,  {'erut,  viir  ;  Sénùque,  dr  Beiicf.  vi,  Il  :  Pé- 
troii'^.  XLviii,  lui;  Quintilien,  X.  vu,  11:  Martial.  II.  i.xxxvi,  11; 
X,  L.xii,  i;  .\!)ulée,  Metam.   \,  etc. 

3.  Suétone,  Galba,  vi;  Vo  iscus,  Cann,  xviii;  l'iiêclre,  V.  v,  16; 
Ausone,  Eplqrammes,  i.xxvi. 

4.  Quintilien,  VIII.  m.  8;  Capitolin,  Maxim,  ix  ;  Vopiscus,  Cr/- 
rm.  XXI  ;  Mac  robe.  II,  1;  Suétone.  Aug.  lxxvh. 

5.  Cf.  la  fameu.se  ,\ntroclemis  {Anth.   Pal.  ix,  oGT). 

6.  Cf.  l'inscription  du  mime  Vitalis  {Anl.  lai.  487:2)  :  «  J'imi- 
tais le  visage,  l'attitude,  la  parole  des  interlocuteurs,  si  bien 
qu'on  eût  cru  que  plusieurs  parlaient  par  ma  seule  voix,  etc.   » 

7.  PIutarque,.s'yZ/a,xxxvi;  Cicéron,  Philip.  II,xxvii,  03;  Pline  le  J, 
Ep.  IX,  XVII  :  «  Scurrœ,  comœdi,  moriones  mensis  inerrabant, 
etc.  »■ —  Voir  aussi  Silius  Italiens,  XI,  429-431. 

8.  Festus,  au  mot  Salutaris  porta;  Donat,  De  Corn,  v,  2;  viii,  8. 

9.  Mommsea  {Uisl.  rom.)  croit  que  le  mime  n'est  apparu  à 
Rome  qu'au  temi)s  de  Sylla.  Hertz  [Miscellen.  0,  dans  Neue  Jahrb. 
f.  Phil.  uml  Pird.  18C6.  XCIII,   381)  en    retrouve  des  traces  bien 
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il  faut  distinguer  soigneusement  le  mimodrame  des 
autres  genre  de  mimes.  Au  temps  de  Sylla  (616/138- 
676/78),  le  mimodrame  existait  à  Rome.  Plutarque 
cite  alors  l'archimime  Sorix  *  ;  or  un  archimime, 
c'est-à  dire  un  chef  de  troupe,  suppose  une  troupe  '. 
D'ailleurS;,  nous  savons  que,  vers  le  même  temps,  le 
poète  Accius  poursuivit  en  justice  et  fit  condamner  un 
acteur  de  mimes,  qui  l'avait  désigné  par  son  nom  en 
plein  théâtre  ^  Enfin  les  fêtes  de  Flore,  instituées  en 
516/2o8,  sont  devenues  annuelles  à  partir  de  581/173; 
or  c'est  à  ces  fêtes  surtout,  qu'étaient  traditionnelle- 
ment joués  les  mime.=:,  et  c'est  à  ces  fêtes  avant  toutes 
les  autre?,  semble-t-il,  qu'ils  furent  joués  d'abord 
comme  pièces  indépendantes.  On  est  assez  tenté  d'éta- 
blir un  lien  entre  le  renouvellement  annuel  des  Flora- 
lia  et  l'introduction  du  mime  à  Rome  ^.  D'autre  part, 
Gicéron,  ayant  à  faire  à  des  témoins  alexandrins  qui 
déposaient  contre  son  client,  révoque  leurs  affirma- 
tions en  doute  et  s'écrie  :  «  C'est  de  là  que  sont  ve- 
nues toutes  les  impostures,  de  là,  toutes  les  fourbe- 
ries ;  c'est  d'eux  enfin  que  sont  nés  les  intrigues  des 

antérieures  à  cette  é;jOfiue.  Oa  v.i  voir  comment  j'essaie  de  cou- 
cilier  ces  deux  opinions. 

1.  Sulla,  xxxvi. 

2.  Ce  doivent  être  les  acteurs  de  mimodramos  que  les  con- 
suls de  l'an  639/H5  chasseront  selon  Cassiodore  :  «  Ils  cxiailsê- 
rentde  la  ville  l'art  théâtral  (i  artem  ludlcram  »),  sauf  le  joueur 
de  flûte  latin  avec  son  chanteur  et  l'atellane.  »  Cf.  Hertz,  Miscel. 
(NeueJahrb.  f.  Phil.  und  Pœd.  18G6,  XCIII,  .j81).  —  Le  mime  Tu- 
lor  (Gicéron,  De  Or.  II,  lxiv,  2.j9)  dont  le  sujet  se  i  asse  en  GC3 
de  Rome,  serait  de  la  même  époque.  (Teuffel,  |  7,  2.) 

3.  Ad  Ileren.  I,  xiv,  24;  II,  xiii,  ]9.  —  Accius  est  né  en  oSi/l/O  ; 
il  devait  être  connu  pour  que  l'auteur  ait  eu  l'idée  de  l'attaquer 
ainsi  :  s'il  avait  30  ans,  cela  nous  mène  vers  l'an  Gli/liO. 

4.  Cf.  Reich,  o59. 
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mimes  '.  »  Gela  nous  fait  croire  qu'à  sa  connaissance 
le  mime  est  venu  de  l'Orient.  Nous  sommes  ainsi 
amenés  à  supposer  avec  M.  Reich  -  qu'il  a  pu  en  être 
apporté  par  Scipion  l'Asiatique,  le  vainqueur  d'Antio- 
chus  (594/190). 

Pour  les  autres  formes  du  mime,  elles  sont  bien  an- 
térieures. Nous  en  avons  vu  la  trace  dès  543  211  ^ 
Gomme  les  jeux  de  ces  mimes  sont  associés  à  la  pre- 
mière scène  bâtie  selon  le  mode  grecque^;  comme 
Solin  nous  a  appris  que  les  divertissements  mimiques 
viennent  de  Sicile  ■' ;  nous  voilà  conduits  à  supposer 
que  les  Romains  ont  reçu  ces  mimes-là  de  la  Grande- 
Grèce  et  sans  doute  dés  leurs  premiers  rapports  avec 
elles.  Quoi  d'étonnant  à  ce  que,  pendant  quelque  jour 
de  paiX;,  des  bandes  de  mimes  qui  jouaient  à  Tarente 
ou  à  Gapoue  soient  venus  donner  des  représentations 
dans  la  capitale  grandissante  du  Latium? 


[II 


On  reconstitue  assez  aisément,  me  semble-t-il,  les 
étapes  du  mime  et  son  développement  progressif  sur 
le  théâtre  romain,  ou  du  moins  on  arrive  à  s'en  faire 
une  idée  logique  et  satisfaisante  pour  l'esprit,  sans 

1.  Pro  Rabirio  Poslumo,  xii,  3.';. 

2.  P.  559. 

3.  Festus,  au  mot  SaluLarls  parla.  Voir  page  29-. 

4.  Voir  page  293. 

5.  Cf.  p.  293.  —  Dans  AUi.'iioe  (If,  p.  22  A.)  at-/.£),c?£iv,  faire  le  Si- 
cilien, signifie  danser  une  dansi^  mimique,  saltire.  Symmaque 
{Epist.  VI,  xxxiii)  parle  aussi  de  la  (■('lébrité  des  artistes  dramati- 
ques de  la  Sicile. 

20 
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pouvoir  affirmer,  faute  de  documents  assez  nombreux 
et  assez  explicites,  que  c'en  est  l'histoire  exacte  dans 
sa  rigueur  chronologique. 

Les  bateleurs  de  la  Grande-Grèce  se  sont  intro- 
duits dans  les  rues,  sur  les  places,  et  ils  ont  plu.  Ils 
ne  se  contentaient  point  de  faire  des  tours  de  force,  ils 
mimaient  des   scènes  de  la  vie.  Et,  naturellement 
pour  mieux  reproduire  la  réalité,  ils  ne  devaient  point 
se  contenter  de  gestes.  Ils  y  ajoutaient  des  paroles, 
des  boniments  sommaires,  des  monologues  ou   des 
dialogues  rudimentaires  et  burlesques. 
Gomment  furent-ils  appelés  à  prendre  place  au  théâ- 
.  tre  ?  C'est  comme  danseurs,  j'imagine,  et  pour  y  exé- 
'  cuter,  au  moment  où  elle  était  vide,  les  «  saltations 
réglées  au  son  de  la  flûte  »  des  anciens  ludions  étrus- 
ques. Ainsi  Festus  '  nous  montre,  en  543  211,  le  vieux 
mime  G.  Pomponius  se  livrant,,  avec  une  louable  cons- 
cience professionnelle,  aux  pénibles  exercices  de  sa 
jeunesse,  pour  que  la  cérémonie  offerte  aux  dieux  ne 
fût  point  indécemment  interrompue.  Mais,  il  faut  le 
remarquer,  les  mimes  ne  se  bornaient  pas  aux  attitu- 
des silencieuses  et  aux  gestes  muets  de  leurs  prédé- 
cesseurs ;  ils  y  mêlaient  la  voix  :  «  Le  vieux  chan- 
J  tait.  ))  Ge  n'était  donc  pas  seulement  une  pantomime  : 
1  il  y  avait  là  des  chants,  c'est-à-dire  de  la  parole,  quel- 
que chose  qui  était  littéraire  ou  qui  pouvait  le  devenir. 
Quant  à  la  place  que  les  mimes  occupaient  dans  la 
représentation^  on  a  fait  là -dessus  des  hypothèses  con- 
tradictoires. P'estus  -,  au  début  du  même  texte,  écrit  : 
«  Les  mimes  avaient  coutume  de  paraître  à  l'orches- 

i.  Voir  page  202. 
2.  L.  «. 
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tre,  avec  des  gestes  indécents,  dum  in  srena  actus  fa- 
bulœ  componerentur.  »  Donat  '  raconte  qu'à  l'origine,  la 
comédie  «  se  jouait  dans  les  bourgs  de  l'Italie,  avec  un 
mélange  de  paroles  chantées  qui  retenait  le  peuple, 
dum  actus  commutante  »;  et  il  définit  le  siparium  ^  : 
«  Voile  mimique,  tendu  devant  les  spectateurs,  dum 
fabularum  actus  commutantur.  » —  Certains  savants-^  en 
ont  conclu  que  les  mimes  étaient  des  intermèdes  joués 
pendant  les  entr'actes  d'une  pièce.  Ils  ont  même  sup- 
posé que  ces  intermèdes  pouvaient  avoir  un  rapport 
plus  ou  moins  direct  avec  le  sujet  de  la  pièce,  la  paro- 
dier quand  c'était  une  tragédie,  la  compléter  par  des 
farces  annexes  quand  c'était  une  comédie,  —  comme 
les  intermèdes  de  certaines  comédies  de  Molière.  A 
l'appui  de  cette  hypothèse,  on  invoque  la  parabase  de 
Curculio'*,  si  facile  à  détacher  di  la  pièce,  si  facile  à 
remplacer  par  quelque  pitrerie  totalement  indépen- 
dante de  l'intrigue  ;  on  invoque  surtout  l'entr'acte  de 
Pseudolus  5,  et  l'avis  que  le  héros  donne  aux  specta- 
teurs :  Pendant  mon  absence,  «  le  joueur  de  flûte  va 
vous  distraire  ». 

Mais  la  parabase  de  Curculio,  l'entr'acte  en  musi- 
que annoncé  par  Pseudolus  sont  choses  exceptionnel- 
les dans  les  comédies  latines.  Nou?  avons  vu  ^  qu'elles 
n'avaient  vraisemblablement  point  d'actes  réguliers, 
donc  point  de  transformation  des  décors  entre  les  actes 

1.  De  Comœdia,  v,  2.- 

2.  Ib.  VIII,  8. 

3.  Stieve,  De  vei  scsenicae  apud  Romanos  origine,  o2  ;  Ziegler, 
De  Mimis,  27.  Cf.  Magnii,  344  sqq. 

4.  461-480. 

5.  502-574. 

6.  Voir  chapitre  vi. 
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et  point  d'entr'actes.  D'ailleurs,  quand  Pomponius  a 
chanté  et  dansé,  ce  n'était  pas  pendant  un  entr'acte, 
c'était  pendant  une  interruption  accidentelle.  Les  ter- 
mes de  Festus  et  de  Donat  ne  signifient  donc  point 
((  actes  de  la  pièce  ».  Ce  sont  les  termes  correspon- 
dant à  l'expression  bien  connue  :  «  agere  fabulam  »  ; 
et  il  faut  comprendre  que  les  mimes  paraissaient, 
qu'ils  chantaient,  que  le  voile  mimique  était  tendu, 
«  pendant  les  changements  de  pièces  ».  On  jouait  sur 
les  théâtres  romains  plusieurs  pièces  à  la  suite  l'uiie 
de  l'aulre;  à  la  fin  de  chacune,  il  y  avait  une  inlei- 
ruption,  pour  les  changements  de  décors,  de  costumes, 
pour  les  préparatifs  de  la  troupe  qui  allait  donner  la 
pièce  suivante.  C'était  alors  qu'était  tendu  le  voile 
mimique  et  que  les  acteurs  de  mimes  se  montraieiil  à 
leur  tour. 

Ces  spectacles  intermédiaires,  ces  emholia.  étaient - 
ils  de  véritables  pièces,  —  si  courtes  et  si  imparfai- 
tes qu'on  les  puisse  supposer?  N'étaient-ce  pas  de 
simples  exhibitions  sans  paroles?  —  Là  encore,  les 
savants  ne  s'entendent  point.  Jahn  '.  par  exemple. 
voit  dans  l'embolium  un  mime.  Schanz  le  croit  avec 
lui  '.  Wissowa,  au  contraire  ^  prétend  que  ces  di- 
vertissements n'ont  aucun  rapport  avec  le  mime;  ce 
seraient  de  simples  saltations  qui  se  rattacheraient  ;'i 
la  pantomime.  Il  peut  s'appuyer  sur  le  texte  d'Isi- 
dore: ces  acteurs  «  représentaient  en  dansant  des 
histoires  et  des  actions  ''.   »  Il  peut  s'appuyer  sur  le 

1.  Ber.  )tb.  die  Verhand.  d.  /,-.  S'ichs.  Gess.,  INu?,  |i.  lill. 

2.  I  8G. 

3.  Article  Emholium  de  rEucyclopédie  Puuly-AVissuwa. 

4.  Etym,  XVI IF,  xi.viii. 
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scoliaste  de  Gicéron.  Gicéron  avait  dit  de  Glodius  *  : 
«  Il  connaît  tous  les  embolia  de  sa  sœur.  »  Le  sco- 
liaste explique  ^  :  «  On  rapporte  que  Glodia  avait 
pour  la  danse  un  goût  plus  excessif  et  plus  immodéré 
qu'il  ne  convient  à  une  matrone;  c'est  là  ce  que  Gicé- 
ron veut  dire  par  les  mots  omnia  sororis  embolia  noscit^ 
qui  out  trait  aux  gestes  de  la  danse.  »  —  Mais  dès  long- 
temps, nous  l'avons  vu,  les  acteurs  de  mimes  chan- 
taient en  dansant,  comme  Pomponius  :  ce  n'était  donc 
point  là  une  vraie  pantomime.  La  formule  d'Isidore  : 
demonstrabant  semble  mieux  s'accorder  avec  la  panto- 
mime ;  mais  enfin  elle  n'exclut  pas  explicitement  les 
paroles,  et.  si  elle  les  excluait,  nous  pourrions  croire 
qu'Isidore  a  fait  une  confusion  peu  surprenante  et  ap 
pliqué  aux  mimes  la  définition  qui  convient  aux  pan- 
tomimes ^.  Enfin,  Gicéron,  quoi  qu'en  dise  le  scoliaste, 
a-t-il  seulement  voulu  faire  entendre  que  Glodius  con- 
naissait les  «  danses  »  de  sa  sœur  ?  L'accusation,  of- 
fensante pour  une  matrone,  n'a  pourtant  rien  de  posi- 
tivement cruel.  Ne  veut- il  pas  dire  plutôt,  —  et  avec 
un  jeu  de  mots  un  peu  vif  pour  notre  goût,  sur  lequel 
il  vaut  mieux  glisser  '*,  —  que  Glodius  connaît  toutes 
les  «  farces  »  de  sa  sœur,  farces  indécentes  auxquelles 

1.  Pro  Sexlio,  u\.  116. 
:•.  P.  304,  éd.  OreUi. 

3.  Celi  parait  vraisemblable,  lorsqu'on  rapproche  le  texte  com- 
l>let  d'Isidore  («  Mimes,  lustrions  qui,  revêtus  d'un  vêtement  de 
femme,  imitaient  les  gestes  des  femmes  impudiques:  ils  repré- 
sentaient aussi,  etc.  »)  du  texte  de  Tertullien  :  a  Ce  Dieu  dont  la 
loi  maudit  l'homme  qui  s'habille  en  femme,  comment  jugera-t-il 
lo  pantomime  qui  porte  jusqu'aux  chaussures  de  femme  »?  {De 
Spectac.  xxiu). 

4.  'Eiioolio-J ,  embolium  ;  'î|j.go).T,,  action  d'insérer,  d'aborder, 
tntrée,  eml)oucliure,  cmhoiture. 
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il  a  pris  sa  part  ?  Ce  sens,  —  surtout  avec  le  jeu  de 
mots,  —  me  parait  mieux  convenir  aux  accusations 
d'inceste  que  Gicéron  a  lancées  contre  son  ennemi. 
D'ailleurs,  Gicéron,  à  propos  de  Gabinius  et  de  Pison, 
écrit  à  son  frère  :  «  Je  pense  insérer  au  second  de  mes 
livres  un  admirable  embolium  :  Apollon  prophétisant 
dans  l'assemblée  des  Dieux  quel  sera  le  retour  des 
deux  généraux,  l'un  qui  a  perdu  son  armée,  l'autre 
qui  l'a  vendue  ^  »  Embolium  ici,  ne  peut  signifier 
qu'intermède  parlé  -.  G'est  donc  bien  le  nom  qui  con- 
vient aux  mimes  donnés  en  intermèdes. 

Joués  entre  les  pièces  et  par  conséquent  après  cha- 
que pièce  en  particulier,  les  mimes  sont  naturelle- 
ment amenés  à  se  jouer  aussi  après  la  dernière  pièce. 
Ils  sont  devenus  exodes.  Et,  quand  on  se  fut  lassé  des 
atellanes,  ils  en  prirent  la  place,  comme  nous  savons. 
Faut-il,  de  plus,  admettre  que  les  mimes,  qui  cou- 
paient le  spectacle  comme  intermèdes,  qui  le  termi- 
naient comme  exodes,  le  commençaient  aussi  comme 
levers  de  rideau  ^  Nous  savons,  en  effet,  qu'il  exis- 
tait des  saltations  préliminaires  dansées  par  les  prx- 
sules  *  :  elles  existaient  au  temps  de  Varron  ^  ;  elles 
existaient  encore  au  temps  d'Apulée  ^  Il  n'est  pas 
impossible  que  là,  encore,  le  mime  ait  supplanté  la 

1.  Ad  Quint,  m,  I,  24. 

2.  A  Athènes,  on  appelait  à[j.êô>,i[xa  les  chants  intercales  entre 
les  parties  de  la  liièce  pour  remplacer  les  chants  synodiques  du 
chœur.  Cf.  Ribbeck,  Poésie  latine,  le  Mime. 

3.  Au  sens  moderne  de  l'expression;  il  faudrait  dire  c  baissers 
de  rideau  o,  si  l'on  voulait  parler  comme  les  Romains. 

4.  Pline,  H.  N.  VII,  xlviii. 

b.  De  Vit.  pop.  Rom.,  dans  Nonius,  p.  530,  24. 
6.  Métam.  X. 
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(îanse.  Gicéron  semble  le  dire  *.  Il  envoie  à  Marius  un 
récit  des  jeux  donnés  par  Ponapée  lors  de  la  dédicace 
de  son  théâtre  (698/46).  «  Je  ne  doute  pas,  écrit-il,  que 
dans  ce  cabinet  d'où  tu  as  ouvert  une  perspective  sur 
la  campagne  de  Stables  et  d'où  tu  découvres  la  villa 
Séjan,  tu  n'aies  employé  tes  matinées  à  quelques  lec- 
tures agréables,  tandis  que  ceux  que  tu  as  laissés  ici, 
regardaient,  à  moitié  endormis,  les  mimes  publics.  » 
Ces  mimes,  joués  le  matin  et  auxquels  le  public  assiste 
au  saut  du  lit,  n'ouvrent-ils  pas  le  spectacle?  Magnin  ^ 
le  pense,  non  sans  quelque  apparence  de  raison.  Ce 
qu'il  y  aurait  à  noter,  en  ce  cas^  c'est  que  ces  mimes 
préliminaires  seraient  antérieurs  aux  mimes  exodes. 
Dans  la  même  lettre,  Gicéron  nous  apprend  en  effet 
que  les  atellanes  {osci  ludi)  se  jouent  encore. 

Ges  mimes  de  théâtre  se  donnaient-ils  sur  la  scène  ? 
Encore  un  point  débattu.  Les  auteurs  anciens  disent  ' 
parfois  que  les  acteurs  de  mimes  jouaient  à  Torches-  ' 
tre  ^  et  Schanz  le  répète  avec  eux  K  Ils  ajoutent  que  la 
scène  était  alors  voilée  par  le  siparium  :  cela  semble 
impliquer  que  les  mimes  n'y  paraissent  pas.  —  Mais 
les  grammairiens  et  commentateurs,  qui  parlent  des 
mimes  relégués  à  l'orchestre,  ne  se  laissent-ils  pas 
influencer  par  la  prétendue  étymologie  de  planipes: 
qui  joue  de  plain-pied  ?  "'  Et  même  s'il  était  établi  que 
ce  fut  l'usage  primitif,  il  serait  certain  que  cet  usage 
dut  cesser  quand  l'orchestre  fut  occupé  par  les  sièges 

1.  Ad  fam.  VU,  i. 

2.  P.  342-343. 

3.  Voir  page  292. 

4.  I  8G. 

5..  Voir  p  ig(^s  283-±-ik. 
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des  sénateurs.  Quant  au  siparium,  cachait-il  la  scène 
tout  entière  ou  ne  laissait-il  pas  devant  lui  un  espace 
libre,  assez  étroit  sans  doute,  mais  sur  lequel  pou- 
vaient se'.tenir  les  planipèdes?  Pour  employer  les 
termes  exacts,  ne  dissimulait-il  point  seulement  le 
fond  du  théâtre  et  les  décors  qui  y  étaient  placés,  la 
scaena  proprement  dite,  sans  dissimuler  l'estrade,  p7'os- 
ceniiun  proprement  dit,  ou  tout  au  moins  la  partie  an- 
térieure de  ce  proscenium.  Je  le  croirais  volontiers. 
Gicéron  donne  à  «  post  siparium  »  *  le  sens  évident  de 
«  dans  la  .coulisse  »  ;  il  l'oppose  à  «  in  exostra  »  ; 
l'exostra  est  la  machine  employée  pour  les  change- 
ments à  vue  :  c'est  une  partie  de  la  scène  dont  le  nom 
paraît  employé  pour  la  scène  elle-même.  Le  scoliaste 
de  Juvénâl  semble  dire^  en  termes  obscurs,  que  les 
acteurs  de  mimes  sortaient  de  derrière  le  siparium 2. 
Juvénal  ^  et  Sénéque  *  appliquent  le  mot  siparium  au 
mime"lui-même  :  or,  on  comprend  bien  mieux  le  pas- 
sage du  sens  rideau  au  sbds  pièce  jouée  devant  le  rideau 
qui  lui  servait  de  toile  de  fond  qu'au  sens  pièce  jouée  à 
l'orchestre  quand  le  rideau  fermait  la  scène  ■'.  Enfin,  l'ac- 


1.  0  Jam  iu  exostra  liulluatur,  aiitca  po.st  siparium  solebat.  » 
{De  Pvov.  Cous,  vi,  14.) 

2.  t  Siparium  veluui  est,  sub  quo  latent  paradoxi,  cum  iu  sc»- 
nam  prodeunt...  »  (Juv.  VIII,  183.)  Paradoxi?  mime? 

3.  VIII,  185  :  «  Vocem,  Damasippe,  locasti  sipario,  clamosum 
ageres  ut  P/iasma  Catulli.  » 

4.  De  Tranrj.  Anim.  xi,  0  :  «  Verba...  cotliurno,  non  tantum 
sipario,  fortiora.   » 

5.  Reich  (108)  pense  que  le  siparium  était  aussi  employé  dans 
le  mime  exode.  II  est  vrai  qu'on  ne  le  tendait  pas  sur  la  scène, 
scmble-t-il,  pour  l'atellane  exode  ;  mais  c'est  que  le  siparium 
n'était  pas  traditionnellement  associé  à  l'atellane  comme  il  l'é- 
tait au  mime.  Il  est  vrai  que  Gicéron   nous  apprend  qu'à   la  fin 
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teur  de  mimes,  dont  parle  la  Rhétorique  à  Herennius  et 
qui  apostropha  Accius,  était  bien  sur  la  scène  :  compel- 
lavit  in  scxna  '. 

Mimes  qui  précèdent  le  spectacle,  ou  qui  le  coupent,  ' 
ou  qui  le  terminent,  toutes  ces  farces  avaient  cette  in- 
fériorité de  n'être  point  indépendantes.    Elles  n'exis- 
taient, pour  ainsi  dire,  qu'à  l'abri  de  la  tragédie  et  dei 
la  comédie  régulières.   Elles  remplissaient  les  inter-' 
valles  que  ces  genres  orgueilleux  leur  cojicédaient  et 
occupaient  la  scène  quand  ils  voulaient  bien  la  leur 
laisser.  Nécessairement  brèves^  sans  doute  improvisées 
ou  presque,  elles  restaient  subalternes.  Aux  jeux  flo-f 
raux  il  n'en  était  pas  de  même.  A  ces  fêtes  licencieu-j 
ses  convenaient  des  spectacles  plus  libres  encore  que 
les  plus  libres  comédies  -.  Là,  les  mimes  étaient  che:^ 
eux  sur  la  scène  ;  ils  y  étaient  joués  seuls,  comme\ 
pièces  indépendantes;  ils  pouvaient  s'y  étendre  à  des 
proportions  plus  amples.  C'est  là  sans  doute  qu'un 
jour,   ramenée  d'Orient,   l'a  hypothèse   »,  la   grande'' 
pièce  mimique,  fut  enfin  révélée  aux  Romains.  Dès 
lors,  le  mime  ou  mimodrame  devint  un  genre  drama-; 
tique  égal  ou  supérieur  aux  autres  ;  il  put  même  de-i 
venir  un  genre  littéraire. 


du  mime  le  rideau  ordinaire  cachait  la  scène  aux  sjjectateurs, 
«  auleum  tollitur  »  (Pro  Cxlio,  xxvu.  05);  mais  cela  n'a  rien 
d'étonnant  à  la  fin  du  spectacle  entier  et  cela  n'empêche  pas 
que  le  rideau  mimique  ait  pu  servir  de  fond  à  ce  mime. 

1.  I,  XIV,  24.  Cf.  Suétoie,  Caligula,  lvii  (sc/enam);  César,  xxxix 
(e  scœna)  ;  Donat,  De  Comœdits,  vi  :  «  lu  sctena,  aut  pulpito  »  ;  de 
même,  l'emboliaria  dont  parle  l'iine  {H.  N.  VII,  xux  ou  xlvui), 
était  bien  sur  la  scène. 

2.  Ovide,  Fastes,  IV,  943-46;  V,  292;  V,  328. 
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IV 


C'est  sur  le  mimodrame  que  nous  avons  le  plus  de 
renseignements;  c'est  par  lui  que  nous  pouvons  con- 
naître et  apprécier  le  mime  primitif.  D'ailleurs_,  il  est 
encore  ce  mime,  développé  à  l'imitation  de  la  comédie 
ordinaire,  perfectionné,  écrit  et  même  écrit  en  vers,  — 
mais  conservant  néanmoins  ses  traits  essentiels  et  ses 
caractères  principaux  '. 

■"■  Par  définition,  le  mime  est  l'imitation  de  la  vie  et 
des  mœurs,  des  faits  et  des  sentiments  réels  :  c'est  une 
biologie  et  une  éthologie.  Sénèque  -  atteste  que  de  son 
temps  encore^  les  acteurs  de  mimes  s'efforçaient  de 
peindre,  non  seulement  par  leurs  attitudes  mais  aussi 
par  leur  physionomie,  les  émotions  les  plus  variées  : 

«  Les  artistes  scéniques  ^,  qui  feigaent  les  passions,  qui  ex- 
priment la  crainte  et  l'effroi,  qui  représentent  la  tristesse,  imi- 
tent aussi  la  honte,  en  inclinant  la  tète,  en  baissant  la  voix, 
en  fixant  leurs  yeux  à  terre  avec  un  regard  humilié  ;  il  n'y  a 
que  la  rougeur  qu'ils  ne  peuvent  rendre  :  on  ne  s'empêche  pas 
de  rougir  et  on  ne  rougit  pas  à  volonté.  » 

1  Mais  le  mime  n'est  pas  seulement  réel;  il  est  encore 
'réaliste.  Pour  s'être  adressé  dès  l'abord  à  un  public 
grossier,  il  en  a  gardé  le  goût  des  peintures  grossières. 

1.  Cf.  Reich,  o63-615. 

2.  Ep.  XI,  7. 

3.  Il  s'agit  bien  des  acteurs  de  mimes  et  non  dos  comédiens, 
puisqu'on  voit  par  le  contexte  que  ces  «  artifices  i  ne  portaient 
point  de  masque. 
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Toutes  les  définitions  du  mime  que  nous  avons  citées 
insistent  d'une  manière  significative  sur  ce  trait  :  les 
sujets  en  sont  a  bas  »,  les  actions  ou  les  paroles,  «  vi- 
les ))  et  ((  honteuses  »,  les  personnages,  vulgaires  et 
«  humbles  n  K 

Et  le  mime  n'est  pas  seulement  réaliste  ;  il  est  en- 
core comique  et  bouffon.  Les  spectateurs  peu  délicats 
ne  demandaient  qu'à  rire,  par  tous  les  moyens;  il  cher- 
che à  provoquer  le  rire  par  tous  les  moyens.  «  Le  mime, 
dit  Lydus  -,  n'a  rien  d'artistique  ;  il  se  borne  le  plus 
souvent  aux  paroles  qui  font  rire.  »  «  Si  le  rire,  dit 
Quintilien  ^  paraît  une  chose  futile  et  que  provoquent 
souvent  les  bouffons,  les  mimes,  les  sots,  il  n'en  a  pas 
moins  une  espèce  de  force  entraînante  et  irrésistible.  » 
«  Qui  peut  être  plus  ridicule  que  Sannio?  demande 
Gicéron  ^  Mais  on  rit  de  sa  physionomie,  de  ses  traits, 
de  ses  imitations,  de  sa  voix,  de  son  corps  même.  Je 
puis  bien  le  dire  plaisant,  et  plaisant  comme  je  ne 
voudrais  pas  que  le  fût  un  orateur,  mais  comme  un 
mime.  »  L'acteur  de  mime  s'appelle  en  grec  yjy.o;  yùoîojv, 
ixiuoysloïoç^  7£)/.jT077oi6;.  En  latin,  on  parle  d'un  a  rire  mi- 
mique »,  pour  exprimer  ce  que  nous  appelons  u  un  rire 
olympien  »  :  omnia  mimico  risu  exsonuerunt  ^  «  on  s'es- 
claffa et  tout  à  l'entour  en  retentit.  »  C'est  là  ce  qui 
distingue  les  acteurs  de  mimes  des  autres  acteurs. 
Ceux-ci  peuvent,  même  dans  une  comédie,  émouvoir 
ou  toucher;  ceux-là  ne  savent  que  faire  rire.  «  Si  tu 

1.  Voir  p.  282-284.  Cf.  Reich,  50-51. 

2.  De  Mag.  l.  xl. 

3.  VI,  m,  8. 

4.  De  Orat.,  lxu,  251. 

5.  Pétrone,  18. 


316  SUR    LES    TRÉTEAUX    LATINS 

sais  plaisante!";,  dit  Cicéron  '  à  Antoine,  amant  de  Cy- 
theris,  tu  l'as  appris  de  ta  femme,  l'actrice  de  mimes  ». 
Et  c'est  ce  qui  dislingue  le  mime  de  la  comédie:  u  Vous 
êtes  venus  au  théâtre,  dit  Apulée  qui  y  donnait  une 
conférence  ^,  sachant  bien  que  ce  local  n'enlève  rien 
de  son  autorité  à  l'orateur  et  qu'il  faut  seulement  con- 
sidérer ce  que  vous  trouverez  à  ce  théâtre.  Si  c'est  un 
acteur  de  mimes,  vous  rirez;  un  danseur  de  corde,  vous 
i  tremblerez;  un  comédien,  vous  vous  y  intéresserez;  un 
philosophe,  vous  vous  instruirez.  »  Le  rire  est  peut-être 
((  le  propre  de  l'homme  »;  mais,  à  coup  sûr,  faire  rire 
est  le  propre  du  mime. 

Le  moyen  le  plus  aisé  pour  faire  rire  un  public  peu 
difficile,  —  nos  chansonniers  de  café-concert  le  savent 
trop  bien,  —  c'est  la  liberté  des  sujets,  des  situations, 
des  paroles  et  des  gestes,  poussée  jusqu'à  l'obscénité. 
Le  mime  en  fait  couramment  emploi. 

«  De  tant  d'écrivauis,  gémit  Ovide  3.  je  n'en  vois  aucun  que 
sa  inuse  ail  perdu  :  je  ue  trouve  que  moi.  Que  serait-ce  si  j'a- 
vais écrit  des  mimes,  aux  plaisanteries  obscènes,  qu'on  peut 
toujours  accuser  de  peindre  un  amour  défendu?  Là,  on  voit 
constamment  paraître  le  jeune  et  éléirant  adultère  '',  et  la  femme 
rusée  en  conte  ;i  son  sot  mari.  Jeunes  filles  en  âge  de  se  ma- 
rier, matrones,  hommes,  enfants,  assistent  à  ces  jeux,  et  pres- 
que tout  le  sénat  y  est.  «;e  n'est  pas  assez  que  les  oreilles  soient 
souillées  par  des  paroles  criminelles,  les  yeux  mêmes  s'accou- 
tument à   souffrir   mille  honteux  tableaux.  Quand  Taïuant  a 

1.  Phil.  Il,  VIII,  20. 

2.  Florides,  v. 

3.  Tristes,  II,  495-5t8.  —  Cf.  Rem.  Amor.  751-52. 

i.  I  Quitus  adulter  .i.  Je  traduirais  volontiers  :  le  gomineux 
adultère. 
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dupé  le  mari  [lar  quelque  ruse  nouvelle,  on  applaudit,  et  l'au- 
teur acclamé  reçoit  la  palme.  Chose  plus  grave,  le  châtiment 
du  poète,  c'est  de  l'argent  :  ces  pièces  coupables,  le  préteur 
les  achète  à  haut  prix.  Toi  même,  Auguste,  —  regarde  les  comp- 
tes de  tes  jeux,  —  tu  en  as  payé  cher  beaucoup  de  pareilles. 
Tu  les  as  vues,  lu  les  a  données  souvent  en  spectacle,  tant  ta 
majesté  est  toujours  indulgente.  De  tes  jeux,  —  de  ces  yeux 
qui  servent  au  monde  entier,  —  tu  as  regardé  sans  l'émouvoir 
les  adultères  mis  à  la  scène.  S'il  est  permis  d'écrire  des  mi- 
mes qui  imitent  ces  hontes,  mon  crime  à  moi  mérite  une  peine 
plus  légère.  Ou  bien  serait-ce  que  l'estrade  sur  laquelle  ils  mon- 
tent protège  de  lout  châtiment  ce  genre  d'écrits?  serait-ce  que  ■ 
la  scène  vaut  aux  mimes  de  pouvoir  tout  se  permettre?  »       i 

Il  serait  trop  long  de  reproduire  tous  les  textes  qui 
conlirinent  le  témoigiiage  d'Ovide.  Négligeons,  comme 
le  veut  Reicli  ^  la  fantaisie  d'Héliogabale  ({ui  ordonna 
que  l'adultère  ne  fût  pas  seulement  feint  sur  la  scène'^; 
Héliogabale  était  un  foiu  Négligeons  la  scène  que  cite 
Prudence  ^  :  Cycnus  stuprator  pecrcl  inter  pulpila  ; 
c'était- peut-être  dans  une  pantomime  et  non  dans  un 
mime.  Négligeons  même,  —  quoique  Valère  Maxime 
donne  cette  coutume  comme  déjà  ancienne  à  l'époque 
de  Galon  's  —  l'usage  de  faire  déshabiller  en  public  les 
femmes  qui  paraissaient  sur  la  scène  aux  jeux  floraux  ; 
certains  textes  ^  disent  que  les  ronrlisanes,  ce  jour-là, 

I.    1711-17!. 

•2    l-aiiipride.  A/don.  llcliog.  x.w. 

3.  Perisl.cphanon,  \,  221.  —  Cf.  l'hisloire  de  Pa.siplKn'  iiiisu  en 
.scùae  ila^is  uue  iiautominie  sous  Néron  et  par  Noroii  (Suétone, 
Néron,  \\). 

4.  «  Pri^ciim  mor.Mn  jocorum  »  (11,  x,  8).  —  Cf.  l'épigramnie 
h\c.n  co.inue  de   Martial. 

■o.  Sc'iol.  Juvé.ial,  VI,  i'IO  ;  (.actuice,  fnslil.  l,  \\  ;  Terlullien, 
De  Spectac.  xvii. 
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remplaçaient  les  actrices  de  mimes  proprement  dites, 
et  il  ne  faut  pas  faire  de  peine  à  ceux  qui  veulent  croire 
à  un  reste  de  pudeur  chez  Arbuscula,  Cytheriset  leurs 
pareilles.  Il  nous  reste  assez  de  témoignages  en  dehors 
de  ceux-là  chez  les  écrivains  de  l'antiquité  païenne  *. 
Témoignages  des  grammairiens  et  commentateurs.  Do- 
nat  -  atteste  que  «  les  mimes  ne  se  plaisent  qu'aux  in- 
décences et  aux  adultères,  qu'ils  apprennent  comment- 
se  font  les  actes  défendus  ou  quels  scandales  ils  cau- 
sent ».  Macrobe  stigmatise  ^  les  a  planipèdes  et  sabu- 
lons  qui  lancent  des  plaisanteries  impudentes  et  obscè- 
nes ».  Le  scoliaste  de  Juvénal  ^  nous  apprend  que  les 
acteurs  de  mimes  portaient  un  phallus.  Témoignages 
des  historiens.  Elien,  pour  caractériser  une  courtisane 
effrontée,  l'appelle  «  plus  éhontée  qu'une  mime  '  ». 
Valère  Maxime  '  loue  la  sagesse  des  Marseillais  qui, 
((  gardiens  très  scrupuleux  de  la  décence,  ont  interdit 
la  scène  aux  mimes,  dont  les  sujets  comportent  le  plus 
souvent  des  actions  immorales,  afin  qu'en  s'accoutu- 
mant  à  de  pareils  spectacles  leurs  concitoyens  n'en 
vinssent  pas  à  les  imiter  ».  Témoignages  des  poètes. 
Juvénal'  fait  allusion  à  un  mime  d'adultère,  dont  nous 
pouvons,  grâce  à  lui,  deviner  quelques  scènes  :  le  ren- 
dez-vous des  coupables,  l'amant  surpris  par  le  retour 
inopiné  du  mari  et  qui  se  cache  dans  un  coffre.  Martial 

1.  Cf.  Reich,  50-SO. 

2.  Virgile.  Enéide,  V,  64. 

3.  Sat.,  II,  I. 

4.  VI,  66.   —  Cf.  Arnobe  Vil,  xxxiii  ;   Saint   Augustin,   Civ.  Dei, 
VI.  VII. 

5.  Suidas,  Ka6Yi[ia?e-j[j.£vo;. 

6.  II,  VI,  1. 

7.  VI,  44.  Cf.  Schol.  viii,  197;  i,  35. 
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excuse  la  licence  de  ses  épigrammes,  en  alléguant 
qu'elles  sont  écrites  pourleshabituésdes  jeux  floraux  ^ . 
S'il  dédie  son  huitième  livre  à  Domitien  -,  il  annonce 
qu'il  en  a  atténué  la  «  licence  mimique  »,  pour  ne  pas 
offenser  la  gravité  de  l'empereur  (qu'on  ne  s'attendait 
guère  à  voir  si  pudique).  Aux  femmes  libres  qui  af- 
fectent de  ne  point  vouloir  lire  ses  vers,  il  répond  ^  : 
Soit;  ((  mais  si  tu  vas  voir  jouer  Panniculus  ou  Lati- 
nus,  ô  chaste  matrone,  —  mes  vers  ne  sont  pas  pires 
que  leurs  mimes  :  lis-les...  »  Je  ne  vois  guère  que  deux 
auteurs  qui  semblent  plus  indulgents  pour  les  mimes. 
Sénèque,  après  une  énumération  des  vaines  et  honteu''-^ 
ses  occupations  des  hommes,  s'écrie  ^  :  «  Va  donc  !  et 
pense  que  les  mimes  sont  souvent  faux  dans  leurs 
censures  de  la  corruption  humaine.  Ah!  certes,  ils  en 
oublient  plus  qu'ils  n'en  inventent:  dans  notre  siècle, 
ingénieux  en  cela  seulement,  il  s'est  formé  tant  de  vi- 
ces incroyables,  que  nous  pouvons  plutôt  accuser  les  / 
mimes  de  négligence.  »  Mais  cette  exagération  stoï- 
cienne confirme  bien  que  les  mimes  se  plaisaient  aux 
peintures  des  vices.  Choricius  ■>  se  fait  l'apologiste  des 
mimes  contre  les  chrétiens.  Mais  tout  ce  qu'il  trouve 
à  diie,  c'est  que  tous  les  mimes  n'ont  pas  des  sujets 
indécents:  comme  si  cela  suffisait  à  excuser  ceux  qui 
en  ont,  —  le  plus  grand  nombre  :  c'est  que  les  adul- 
tères à  la  fin  passent  en  jugement  et  sont  punis  :  comme 
si  cela  suffisait  pour  que   la  morale  fût  sauve.  Une 

1.  I,  préface. 

2.  VIII,  dédicace. 

3.  III,    LXXXVI. 

4.  De  brev.  vif  se.  12-13. 
n.  Apologie,  \i,  'ô-l. 
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telle  excuse  dans  la  bouche  d'un  avocat  est  le  plus  net 
des  aveux. 

Quant  aux  Pères  de  l'Eglise  ou  aux  auteurs  chré- 
tiens, on  croira  sans  peine  qu'ils  ne  sont  pas  moins 
sévères  que  les  païens.  Tous,  et  à  mainte  reprise,  ils 
ont  censuré  l'impudicité  des  mimes  '.  C'est  le  violent 
Tertullien  : 

((  Notre  loi  nous  ordonne  d'aimer  la  pureté.  Elle  nous  ferme 
donc  le  théâtre,  qui  osl  le  consistoire  privé  de  l'impudicité 
et  où  l'on  approuve  ce  (pii  est  désapprouvé  partout  ailleurs. 
Le  plus  grand  charme  en  consiste  dans  la  représentation  des 
pires  infamies.  Ce  sont  les  gestes  d'un  atellan,  les  vêtements 
féminins  d'un  mime,  qui  a  tellement  banni  tout  sentiment  de 
son  sexe  et  de  sa  pudeur  qu'il  rougit  encore  chez  lui,  mais,  ne 
rougit  plus  à  la  scène...  Les  com'lisanes  mêmes,  ces  victimes 
de  la  lubricité  publique,  sont  étalées  sur  la  scène...  On  annonce 
à  haute  voix  où  elles  se  tiennent,  leur  prix,  on  fait  l'éloge  même 
de  celles  qui  n'eu  ont  pas  besoin,  on  vanic  des  mérites  infâ- 
mes qu'elles  devraient  cai'lier  dans  les  ténèbres  et  dans  leurs 
repaires,  pour  ne  pas  souiller  la  lumière  du  jour-...  Cet  acteur, 
qui  dans  la  rue  prend  garde  de  ne  point  olfenser  la  jtudeur, 
s'exhibe  indécemment  sur  la  scène  à  la  face  de  tous.  Ce  père, 
qui  gardait  les  oreilles  de  sa  fille  à  l'abri  de  tout  mot  gros- 
sier, la  conduit  lui-même  au  théâtre  pour  lui  l'aii'C  entendre 
de  telles  paroles,  lui  faire  voir  de  tels  gestes  ■*. 

C'est  Laclance  '■  : 

«  Je  ne  sais  si  la  corrupliou  ilu  théâtre  n'est  pas  plus  cri- 
minelle encore  que  celle  des  jeux  et  des  combats.  La  comédie 

1.  Reich,  109  sqq. 
-2.  J)e  Spectac.  xvn. 

:;.  ih.  XXI. 

4.  Instil.  VI,  XX.  —  Cf.  la  ij^'usée  de  l'ascal  sur  la  «  cmnédie  ». 
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ne  montre  d'ordinaire  que  séductions  de  vierges,  viols,  amours 
de  courtisanes  ;  et  plus  les  poètes  qui  ont  dépeint  ces  désor- 
dres ont  d'élégance,  plus  leurs  sentiments  pénètrent  le  cœur 
et  leurs  égarements  restent  dans  la  mémoire...  Les  mouve- 
ments impudiques  des  bouffons  que  font-ils,  sinon  d'enseigner 
et  d'irriter  la  débauche  ?  Leurs  corps  énervés,  rendus  plus  effé- 
minés par  leurs  vêtements  et  leur  démarche  de  femmes,  re- 
produisent les  gestes    déshonnètes  des   femmes  impudiques. 
Que  dirai  je  des  mimes,  maîtres  et  théoriciens  delà  corruption?  f 
Us  enseignent  l'adultère  en  le  représentant;  en  l'imitant,  ils  I 
apprennent  à  le  commettre.  Que  peuvent  faire  jeunes  gens  et? 
jeunes  lilles,  quand  ils  voient  ces  spectacles  étalés  sans  pudeur, 
regardés  avec  complaisance?  n 

C'est  Saint  Jérôme  i  :  il  reproche  à  Sabinius  d'avoir 
((  imaginé  des  crimes  que  ni  un  mime  ne  pourrait 
imiter,  ni  un  bouffon  jouer,  ni  un  atellan  raconter.  » 
C'est  le  doux  Minucius  Félix  lui-même  -  :  «  Dans  les 
jeux,...  la  licence  s'étale  amplement  :  un  mime  montre 
et  démontre  des  adultères,  un  histrion  efféminé  simule 
et  insinue  l'amour.  »  Et  que  ne  disent  pas  encore  Saint 
Augustin,  Saint  Gyprien,  Saint  Chrysostome?  Ils  don- 
nent tant  de  détails  et  si  précis  qu'on  est  bien  forcé  de 
les  en  croire.  L'impudicité  du  mime,  à  leur  époque 
surtout,  dépasse  tout  ce  qu'on  peut  imaginer;  et  la 
présence  des  femmes  sur  la  scène  lui  donne  encore  un 
caractère  plus  choquant. 

Après  robscénité^,Jl-5L.ja,--lar-^itrerie.  On  retrouve 
dans  tous  les  mimes  un  personnage  essentiel,  le  «  stu- 


1.  Epilre  à  Sabinius,  i,  5.  —  Cf.  Ep.  mi. 

2.  Octavius,  xx.wii,  12. 
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pidus  »,  Sannio  ',  le  niais  -.  Crâne  rasé  ^,  joues  bar- 
bouillées et  gonflées,  longues  oreilles,  vêtu  du  costume 
d'arlequin  (centunculus),  porteur  d'un  phallus  énorme, 
il  s'agite  à  travers  la  pièce.  Tantôt  il  est  le  principal 
héros,  ou  plutôt  la  victime  *.  Tantôt  il  joue  à  côté  d'un 
maître,  le  rôle  subalterne  du  parasite  de  la  Comédie 
Nouvelle  ^  ou  de  Sganarelle  dans  le  don  Junn  de  Mo- 
lière. Mais,  pitoyable  ou  facétieux,  toujours  il  est  ridi- 
cule. Il  est  battu  :  sur  ses  joues  retentissent  les  souf- 
tlets  qui  pleuvent  si  volontiers  sur  les  paillasses  «,  Il 
grimace  et  gesticule  ".  C'est  lui  sans  doute  qui,  dans  un 
mime  grec,  a  une  crise  d'épilepsie  et  se  tord  grotesque- 
ment^;  c'est  lui  qui.  dans  un  mime  latin,  de  pauvre  de- 
venu subitement  riche,  manifeste  sa  joie  par  mille  gam- 
bades'; et  autour  de  lui  cabriolent  à  son  exemple  les 
autres  acteurs  et  actrices,  planipeih's  mitantes,  gesti- 
nilarix,  sallatricuhe  ''^  Il  est  berné  et  dupé  :  une  bande 

i.  r.f.  Cicéron.  De  Or.  II,  lxi,  251;  Atl  fam.  IX,  xvi,  10. 

2.  Cf.  Reich,  94.  C'est  hien  le  ni  lis  de  nos  mélodrames. 

3.  Arnobe,  Vli,  xxxiii  :  t  Dii  delectintur...  stupidorum  ca;»itibus 
rasis,  salapittarum  sonitu  atque  plausu,  faclis  et  dictis  turpi- 
hus,  fascinoi'um  ingentium  rubore.  »  —  St  Jérôme,  Ep.  xxu,  29  : 
t  Feniime,  qu£e  rubore  fronlis  adtrito  parasites  vicere  mimorum.  » 
—  Sidoine  Apollinaire  {Ep.  II.  u)  :  «  Absunt  ridiculi  veslitu  et 
Yultibus  histriones,  pignieatis  multis  coloribus,  Philistionis 
supijellectilem  msntie.ates.  » 

4.  Reich,  92  sqq  ;  578  sqq. 

5.  Verrius  dans  Festus,  Salidarls  porta;  JinénaL  viii,  196-197; 
St  Jérôme,  Ep.  xxii,  29. 

6.  Juvénal,  v.  170;  viii,  185  sqq:  Martial,  11,  i.xxii  :  V,  xi.i;  Ter- 
tuUien.  De  Spectac.  xxiii. 

7.  Cf.  Cicéron,  De  Or.  II,  lxi,  2.:il  ;  Ad  fam    l\.  xvi,  10. 
S.  r.enesius.  Cf.  Reich,  87, 

9.  Cicéron,  l'/ul.  II,  viii,  20. 

10.  Aulu-Gelle.  I.  \i.   12;   I,  v,  3. 
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de  fripons,  qui  en  veulent  à  sa  bourse,  l'ont  attiré  dans 
quelque  piège  ou  dans  quelque  aventure  galante,  et  il 
se  sauve  à  grand  peine  de  leurs  mains,  cachant  sa  tête 
rase  sous  son  manteau,  d'où  sortent  ses  longues  oreil- 
les :  dives  fugitivus  '.  Il  y  met  du  sien  d'ailleurs  et 
abonde  comme  ses  partenaires  en  «  stupidités  mimi- 
ques »,  miiiiicse  ineptie  -.  Il  a  des  imaginations  bur- 
lesques et  grossières.  Dans  le  mime  des  papyrus  ré- 
cemment découverts  ^  il  invoque  le  dieu  Crepitus  — 
Saint-Pet,  dirions-nous,  —  et  il  met  en  fuite  ses  enne- 
mis à  l'aide  d'une  musique  que  Dante  n'a  pas  craint 
de  faire  entendre  à  l'enfer  '*.  Il  fait  des  plaisanteries, 
des  jeux  de  mots  s  des  coq-à-l'àne  niais  :  il  demande 
de  l'eau  à  Bacchus,  du  vin  aux  déesses  des  fontaines  *. 
Il  prend  volontiers  ou  l'on  prend  volontiers  à  ses  dé- 
pens les  paroles  au  pied  de  la  lettre,  par  des  contre- 
sens ahurissants  :  il  est  mal  à  l'aise,  il  dit  qu'il  se 
sent  {(  lourd  »  ;  et  ses  camarades  feignent  de  ne  pouvoir 
le  porter  '.  Il  baragouine  des  langues  étrangères  ou 
reste  bouche  bée  à  les  entendre  \  Il  profère  gravement 
des   réflexions    prudhommesques    ou    des    sentences 

1.  SéncViue,  Ep.  cxiv.  6.  —  Cf.  Pro  Cxlio,  xxvii,  61-6u. 

2.  De  Oral.  11,  lix,  239;  11,  lxvii.  274;  Pline,  Ep.  Vil,  xxix,  3; 
Sénêque,  De  Tramj.  un'nn.  xi,  8. 

3.  Reich,  Deulsch.  Lit.  Zeit.,  l.  c. 

4.  Chant  xxi. 

5.  Cicéron,  De  Oral.  11,  ux,  239;  Oral.  xxvi.  88:  Quintilien,  VI, 
m,  8;  Juvénal,  Schol.  vin,  186. 

G,  St  Augustin,  De  Civ.  Dei,  iv,  22. 

7.  Reich,  p.  94.  —  Cf.  Cicéron,  De  Oral.  II,  lxiv,  239  :  t  11  y  a 
un  genre  de  plaisanteries  qui  réside  dans  les  mots  et  qui  n'est 
pas  sans  agrément  :  il  vient  de  ce  qu'on  prend  les  choses  d'après 
les  mots,  non  d'après  l'idée  :  le  Tuteur,  ancien  mime  très  amu- 
sant, est  tout  entier  dans  ce  genre-là.  »  Cf.  Teuffel,  |  7,  2. 

8.  Reich,  Deulsch.  LU.  Zeit.,  l.  c 
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ineptes  K..  En  un  mot,  c'est  le  jocrisse  de  nos  parades 
ou  l'Auguste  de  nos  cirques. 

Les  acteurs  de  mimes  mettent  en  général  en  scène 
les  petites  gens,  grossiers  par  leurs  allures,  leurs  oc- 
cupations, leur  langage,  ignorants  et  naïfs.  Les  élé- 
gants, les  vrais  riches,  les  hommes  et  les  femmes  de 
haute  naissance  n'y  paraissent  que  pour  certains  rôles 
plus  avantageux  :  amants,  maîtres,  juges  "-.  —  Mais  si 
les  spectateurs  peuvent  mieux  apprécier  la  caricature 
des  hommes  de  leur  temps  et  des  hommes  de  basses 
classes,  d'autres  personnages  aussi  peuvent  faire  rire, 
—  quand  on  sait  les  rendre  ridicules.  On  rit  des  morts 
illustres.  Euripide  et  Ménandre,  Socrate  et  Epicure, 
en  dépit  de  la  chronologie,  conversent  ensemble  ^;  et 
c'était  sans  doute  un  régal  que  d'entendre  ces  grands 
poètes  ou  ces  grands  penseurs  échanger  des  stupidités 
ou  se  gourmer  l'un  l'autre.  On  rit  des  dieux,  et  l'on 
parodie  sans  façon  les  plus  beaux  récits  des  poètes, 
les  plus  émouvants  sujets  de  tragédies,  les  plus  sain- 
tes légendes  de  la  mythologie.  C'est  ce  que  les  auteurs 
chrétiens  n'ont  pas  manqué  de  reprocher  à  leurs  ad- 
versaires. Que  vaut  une  religion  dont  vous-mêmes  vous 
faites  un  jeu?  leur  demandent-ils. 

«  Les  personnages  les  plus  sacrés  des  Dieux,  écrit  Arnoi^e  ^, 
paraisssQl  dans  les  mimes  et  les  boulTonuerios  joyeuses;  pour 

1.  Séaèque  Rh.  Controv.  Vll,  v.  15  :  «  Mimico  génère,  fatuam 
sententiani  dixit.  «  —  Lactaace,  Inst.  VII.  xii  :  sententii  ridi- 
cula  «  et  niiino  dignior  qiiam  scliola  i. 

2.  Reich,  .j75-b77. 

3.  Convivia  poetaruni  et  philosophorum,  dont  Cicéron  dit  qu'ils 
ont  excité  des  clameurs  et  des  applaudissemeats  {Pro  Quintio 
Gallo  cité  par  St  Jérôme,  Ep.  LU,  vm). 

4.  IV,  XXXV. 
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exciter  le  rire  et  la  gaité  des  spectateurs  oisifs,  vos  divinités 
sont  en  butte  à  des  plaisanteries  burlesques.  Le  théâtre  tout 
entier  acclame  et  se  lève;  toute  la  salle  retentit  du  bruit  des 
applaudissements.  » 

Et  Tertullien  : 

«  Les  auteurs  de  vos  mimes,  s'écrie-t-il  i,  ne  vous  amusent 
qu'en  couvrant  vos  dieux  d'opprobres.  Voyez  les  pièces  char- 
mantes des  Lentulus  et  des  llostilius.  Est-ce  des  comédiens 
ou  des  dieux  que  vous  riez  dans  vos  jeux  et  dans  vos  chants  : 
Anubis  adultère,  la  Lune  mâle,  Diane  fessée,  le  Testament  de 
Jupiter,  les  trois  Hercules  affamés.  On  apprend  les  turpitudes 
de  vos  divinités.  On  rit  du  Soleil  pleurant  son  fils  précipité  du 
ciel,  de  Diane  amoureuse  d'un  berger  qui  la  dédaigne,  des  his- 
toires de  Jupiter,  ou  de  Junon,  Vénus  et  Minerve  devant  Paris. 
Et  ce  sont  des  hommes  méprisés,  efféminés,  qui  jouent  ces  rô- 
les divins,  qui  représentent  un  Hercule,  une  Minerve!  N'est-ce 
point  outrager,  avilir  la  majesté  de  vos  dieux?  Et  vous  applau- 
dissez !  -  » 

L'argument  n'était  pas  sans  portée  ;  et  les  mimogra- 
phes  n'ont  trouvé  d'autre  réponse  que  de  jouer  à  leur 
tour  les  chrétiens  et  le  christianisme  lui-même  *. 

Le  mime  qui  apparaît  ainsi  tantôt  comme  un  vaude-  i 
ville   obscène,  tantôt  comme  une  parade  grossière, 
tantôt  comme  une  parodie  sans  vergogne,  est  encore  I 
une  «  revue  ».' Je  veux  dire  que  l'on  y  trouve  ces  per-j 
sonnalités  caricaturées  que  la  revue  de  nos  jours  affec-' 
tionne.  Dès  la  fin  du  vi«  ou  le  début  du  vn«  siècle,  les 
acteurs  de  mimes  s'étaient  permis  d'apostropher  en 

1.  Apolog.  XV. 

2.  Sur  le  raime  mythologique,  cf.  Teuffcl,  |  8,  5. 

3.  Cf.  Reich,  80  sqq. 
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scène  tel  ou  tel  spectateur  connu.  C'est  ainsi  que  l'un 
d'eux  injuria  Accius.  Poursuivi  en  justice,  il  allégua 
effrontément  «  qu'il  était  bien  permis  de  nommer  celui 
qui  donnait  des  pièces  sous  son  nom  *  ».  Il  fut  con- 
d.imné.  Mais,  peu  après,  un  autre,  qui  avait  cette  fois 
attaqué  Lucilius,  fut  acquitté  ^.  Sans  doute  Lucilius 
dans  ses  satires  ne  s'était  pas  interdit  les  personnali- 
tés, et  le  magistrat  dut  trouver  juste  qu'il  subit  lui- 
même  la  pareille.  Néanmoins,  quand  on  songe  que  Lu- 
cilius était  chevalier,  en  quel  mépris  étaient  tenus  les 
acteurs,  avec  quelle  rigueur  la  police  romaine  avait  au- 
paravant châtié  les  abus  de  ce  genre,  on  a  le  droit  de 
penser  que  cette  nouvelle  jurisprudence  est  significa- 
tive. Il  y  a  quelque  chose  de  changé  et  les  mimes  ont 
acquis  des  libertés  qu'on  ne  leur  eût  jamais  accordées 
autrefois.  Ces  libertés  ne  firent  que  s'accroître.  Cicéron 
menace  plaisamment  Trebatius  de  la  malice  des  au- 
teurs de  mimes  :  «  Si  tu  reviens  vite,  on  ne  dira  rien.  Si 
tu  restes  trop  longtemps  absent  pour  rien,  je  crains  non 
seulement  Laberius,  mais  même  notre  ami  Valerius. 
Admirable  personnage  à  mettre  en  scène  qu'un  juris- 
consulte breton  !  ^  »  Et  en  effet  Laberius  ne  craignait 
pas  de  risquer  des  allusions  personnelles  et  même  des 
allusions  politiques  dans  ses  pièces  *.  Il  s'en  prenait 
même  à  César,  quand  il  s'écriait  :  «  Hélas,  citoyens! 
nous  avons  perdu  la  liberté  !  M)  ou  quand  il  lui  adres- 
sait cet  avertissement  menaçant  :  «  Il  doit  craindre 


1.  Rh.  ad  Herennium,  I,  xiv,  i4. 

2.  Ib..  II,  xm,  19. 

3.  Ad  fam.  VII,  xi. 

4.  Cf.  fragmcnts.éd.Ribbeck,  38,  44*45,88,  etc. —  Voir  Reich,  190. 

5.  i6.,  125.  —  Cf.  Macrobe,  Sat.  II,  vu,  4. 
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beaucoup  de  gens,  celui  que  beaucoup  de  gens  crai- 
gnent K  ))  Sous  l'Empire,  de  telles  hardiesses  s'accen- 
tuèrent encore.  Que  l'auteur  l'ait  voulu  ou  non,  le  peu- 
ple appliqua  à  Auguste  et  applaudit  à  grand  bruit  ce 
vers  :  «  Vois  comme  ce  débauché  gouverne  le  monde  -.  » 
Aux  funérailles  de  Vespasien,  un  mime  railla  son  ava- 
rice ^.  Marc-Aurèle  et  Verus  furent  impunément  atta- 
qués de  leur  vivant  '•;  le  philosophe  couronné  laissa 
même  dénoncer  en  scène  l'inconduite  de  sa  femme 
et  proclamer  le  nom  de  son  amant  \  Domitien  et 
Commode,  moins  indulgents,  essayèrent  de  réprimer 
cette  audace,  l'un  par  la  mort  '',  l'autre  par  l'exil  L 
Mais,  à  la  première  occasion,  les  pitres,  incorrigi- 
bles, recommençaient,  pour  la  plus  grande  joie  de 


1.  Ib.,  i-2Q.  —  Selon  Reich  (195),  la  raillerie  des  soldats  au  triom- 
phe de  César  :  t  Mœclius  calvus  »  serait  une  allusion  aux  mimes. 

2.  Avec  un  jeu  de  mots.  Il  s'agissait  en  réalité  d'un  prêtre 
eunuque  de  Cybêle  jouant  de  son  tambourin,  «  orbem  digito  tem- 
perans  ».  (Suétone,  Aur/.  i.xviii.  —  Voir  pour  une  autre  allusion, 
flatteuse  celle-là,  découverte  ou  faite  par  les  spectateurs.  Ib.,  lui.) 

3.  Suétone,   Vespas,  xix. 

4.  Capitolin,  M.  Anton,  viii. 

5.  C'était  ïertuUus.  Dans  un  mime,  le  stupidus  qui  tenait  le 
rôle  de  mari  trompé,  demandait  à  un  esclave  le  nom  de  l'amant; 
l'esclave  répondit  trois  fois  :  Tullus  ;  et  comme  le  stupidus  le  lui 
demandait  encore,  il  répartit  :  «  Jam  dixi  tibi  ter  Tullum  (ou 
Tertullum.  »)  (Capitolin,  ib.,  xxix.) 

6.  Suétone,  Domitien,  x.  L'acteur  avait  mis  en  scène  son  di- 
vorce, sous  les  noms  de  Paris  et  d'Œnone.  —  Suétone  dit  ici 
que  c'était  dans  un  t  scîB.nco  exodio  ».  Dans  d'autres  cas,  les 
historiens  anciens  parlent  d'atellanes  (Suétone,  Tibère,  xuv,  xlv; 
Caligula,  xxvii  ;  Néron,  xxxix;  Galba,  xiii)  ;  mais  nous  savons  qu'à 
ce  moment  exode,  mime,  atellane,  tous  ces  mots  se  j  rennent  les 
uns  pour  les  autres.  Voir  page  83,  note  2. 

7.  Lampride,  Commodus  m.  L'acteur  l'avait  désigné  comme  pros- 
titué, obstuprator. 
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leurs   auditeurs   toujours    portés   à   saisir  les  allu- 
sions '. 

Enfin,  pour  être  complet,  il  faut  signaler  une  der- 
nière forme  qu'a  volontiers  prise  ce  genre  dramatique, 
nouveau  et  souple,  libéré  de  toutes  les  traditions  et  de 
toutes  les  règles  qui  gênaient  les  anciens  genres.  C'est 
ce  que  j'appellerais  le  mimodrame  d'aventures,  le 
mimodrame  romanesque  ou  le  mimodrame  mélo- 
drame-. —  Tantôt  la  pièce  était  tragique  par  son  dé- 
nouement. Laureolus  ^  esclave  fugitif,  devenu  chef 
d'une  bande  de  brigands,  déjouait  pendant  longtemps 
les  efforts  de  la  police.  Il  tuait,  il  volait  '*;  mais  à  la 
fin  il  était  pris  [et  mis  à  mort.  Les  spectateurs,  qui 
avaient  ri  de  ses  tours,  riaient  de  son  supplice.  La 
scène  était  ensanglantée,  soit  que  le  bandit,  pour 
s'échapper,  fît  des  bonds  et  des  chutes  terribles  et  vo- 
mît le  sang  %  soit  que,  définitivement  vaincu,  il  fût 
élevé  sur  la  croix  '''.  C'était  bien  là  un  divertissement 
dlgne^de  ces  hommes  et  de  ces  femmes  qui  couraient 
aux  combats  de  gladiateurs.  Encore  Domitien,  pour 

1.  Gapitolin,  Maxim.  Duo,  ix. 

2.  Il  y  aurait  lieu,  je  crois,  d'insister  sur  ce  rajjprochement. 
Le  mélodrame,  né  de  la  tragédie  dégénérée,  de  la  comédie  lar- 
moyante, du  drame  bourgeois,  et  de  ce  qu'on  appelait  bizarre- 
ment d  la  pantomime  dialoguée  »,  avait,  —  obscénité  à  part  (et 
j'avoue  que  la  différence  est  grande),  —  tous  les  caractères  du 
mimodrame.  Il  en  a  eu  le  succès  et,  à  un  moment  donné,  a  failli, 
comme  lui,  supplanter  toutes  les  autres  formes  dramatiques. 

3.  Juvénal,  viii,  187,  188  ;  Martial,  Spectaculorum  liber,  vu  ;  Jo- 
sèphe,  Ant.,  XIX,  i,  13. 

4.  Martial,  ib.,  vers  7-9. 

5.  Suétone,  Caligula,  lvii.  —  Cf.  la  pantomime  d'Icare  (Sué- 
tone, Néron,  xi). 

G.  Juvénal,  viii,  188.  —  Cf.  Suétone,  Néron,  xi.  Mais  il  s'y  agit 
sans  doute  d'une  pantomime. 
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ajouter  à  leurs  plaisirs,  ordonna-t-il  que  la  mise  en 
croix  fût  réelle  et  non  plus  simulée.  Au  dernier  mo- 
ment, on  substituait  un  esclave  ou  un  condamné  à 
l'acteur  :  «  Ses  membres  déchirés  vivaient  encore, 
laissant  dégoutter  le  sang,  et  tout  son  corps  meurtri 
n'était  plus  un  corps  i.  »  —  Tantôt,  au  contraire,  le 
dénouement  était  heureux.  Ce  n'était  plus  le  goût  de 
la  cruauté,  c'était  la  curiosité,  l'imprévu  et  la  compli- 
cation des  événements,  la  variété  des  spectacles  qui 
retenaient  le  public.  On  y  voyait,  comme  dans  le 
mime  d'Oxyrrhynque  -,  les  aventures  variées  d'une 
jeune  fille  en  pays  barbare,  les  péripéties  surprenantes 
de  son  évasion,  égayées  par  les  lazzis  du  stupidus. 
On  y  voyait,  comme  dans  le  mime  latin  dont  parle 
Sénéque,  un  «  naufrage  mimique  ^  »,  qui  n'excitait  ni 
terreur  ni  pitié,  car  on  savait  bien  que  tout  devait  en 
fin  de  compte  se  terminer  pour  le  mieux.  Ce  genre  de 
pièces  présentait  pour  le  public  ancien  exactement  le 
même  genre  d'intérêt  qu'otïrent  à  ses  lecteurs  les 
grands  romans  de  Dumas  père,  ou  encore  celui  qu'offre 
aux  spectateurs  de  nos  théâtres  populaires  le  Tour  du 
monde  d'un  gamin  de  Paris  ^. 

Tels  étaient  les  sujets  et  les  caractères  du  mime. 
Obscénité  des  intrigues,  des  paroles  et  de  la  mimique; 

1.  Martial,  Spectac.  liber,  vu, -5-6. 

2.  Reich,  Deutsch.  Lit.  Zeit.,  1.  c.  ;  Sudhaus,  Der  Mimus  von 
Oxijrrhynchos  (Hermès,  1906,  XLI,  247). 

3.  Dialog.  IV,  ii,  5  :  «  Nous  nous  écliauffons  pour  un  combat 
auquel  nous  sommes  étrangers  ;  cela  n'est  pas  plus  de  la  colère 
que  n'est  de  la  tristesse  le  sentiment  qui  nous  fait  froncer  les 
sourcils  à  la  vue  d'un  naufrage  mimique.  » 

4.  Est-ce  à  un  mimodrame  romanesque  d'Héro  et  Léandre  que 
fait  allusion  Fronton  ?  (Naber,  51). 
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grotesque  des  situations,  des  plaisanteries,  des  gesti- 
j  culations  et  des  grimaces,  des  costumes  burlesques  et 
I  des  visages  barbouillés;  outrance  des  caricatures  et 
des  parodies;  impudence  des  personnalités  satiri- 
ques; atrocité  des  tableaux  ou  romanesque  des  aven- 
tures :  voilà  ce  qui  en  faisait  l'attrait  essentiel,  et 
voilà  ce  qui  en  fit  le  succès.  Si  l'on  songe  en  outre  que 
les  plus  illustres  mimographes,  comme  Laberius,  em- 
ployaient volontiers  des  mots  grossiers,  triviaux, 
pres(iue  argotiques,  qu'ils  en  inventaient  sans  gêne 
selon  leur  fantaisie  S  on  comprend  sans  peine  en 
quel  mépris  les  hommes  de  goût  devaient  tenir  ce 
genre  vulgaire  et  bâtard.  «  Je  suis  devenu  bien  en- 
durci, écrit  Gicéron-.  J'ai  pu,  sans  chagrin,  aux  jeux 
de  notre  ami  César,  voir  Plancus  et  entendre  les  poè- 
mes de  Laberius  et  de  Publilius.  Ce  qui  me  manque 
le  plus,  c'est  quelqu'un  avec  qui  je  puisse  en  rire,  en 
amis  et  en  lettrés.  »  Quand  il  veut  donner  pour  l'ora- 
teur les  règles  et  les  exemples  de  la  bonne  plaisan- 
terie ^  —  si  indulgent  envers  lui-même  qu'on  puisse 
le  trouver  parfois  à  cet  égard,  —  il  a  grand  soin  de 
prémunir  ses  lecteurs  contre  la  basse  bouffonnerie,  la 
scurrilité,  l'obscénité  des  mimes.  Là  est  le  danger,  à 
ses  yeux.  Un  homme  de  goût,  dans  l'emportement 
même  de  la  colère  ou  de  la  passion  et  quelle  que  soit 
l'infamie  de  son  adversaire,  se  doit,  doit  à  sa  dignité 
d'homme,  de  Romain,  d'orateur,  de  ne  pas  descendre 
au  niveau  des  «  éthologues  ».  Il  n'est  pas  seul  de  cet 

1.  Aulu-Gelle,  XVI,  vu. 
i.  Ad  fam.  XI l,  xviii. 

3.  Orator,  XXVI,  xxvm;  De  Oralore,  II,  ux,  2i-2  ;  il,  lx,  243;  II, 
Lxvji-Lxviii,  etc. 
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avis  1.  Et  la  tradition  s'établit  si  bien  que,  —  M.  Reich 
l'a  remarqué  fort  justement-,  —  les  grammairiens  de 
l'antiquité  condamnent  plutôt  qu'ils  ne  définissent  le 
mime.  Théophraste  avait  fait  rentrer  dans  sa  défini- 
tion ((  l'imitation  des  choses  permises  aussi  bien  que 
des  choses  défendues  »;  eux,  —  qui  pourtant  suivent 
Théophraste,  —  ils  ne  nous  parlent  que  des  choses 
((  honteuses  '^  »  ou  des  choses  «  illicites  '*  »,  Ils  sem- 
blent  vouloir,  autant  qu'il  est  en  eux,  exclure  le  mime 
de  l'histoire  littéraire,  ou  du  moins  le  rayer  de  la  liste 
des  genres  nobles. 

Eh  bien  !  malgré  tant  de  défauts,  et  si  choquants, 
malgré  tant  de  jugements  sévères,  le  mime  avait  de/. 
quoi  plaire  aux  raffinés.  Je  ne  dis  pas  seulement  auxj 
auteurs  raffinés  comme  Martial,  qui  savent  unir  lai 
grâce  ou  l'esprit  à  la  plus  sale  corruption  et  qui  em- 
pruntent à  l'occasion  leurs  plaisanteries  aux  mimes'. 
Je  ne  dis  pas  seulement  aux  spectateurs  raffinés, 
comme  ces  chevaliers  que  séduisait  le  jeu  élégant 
d'Arbuscula,  dédaigneuse  des  suffrages  vulgaires  '"'. 
Je  dis  même  aux  «  honnêtes  gens  »,  comme  Gicéron 
ou  comme  les  maîtres  des  écoles  de  rhétorique,  même 
aux  philosophes  comme  Sénèque,  même  aux  chrétiens 
et  aux  chétiens  austères,  comme  Saint  Jérôme  oii^ 
Terlullien.  Saint  Jérôme  n'hésite  pas  à  louer  les  m\\ 
mes  de  Philistion  et  de  Lentulus  ^  Il  dénie  à  Sabi-' 

1.  Cf.  QuinlUien.  VI,  i,  47;  YI,  m,  29. 

2.  P.  270-272. 

3.  Diomède,  l.  c. 

4.  Donat,  Enéide,  Y,  44. 

5.  Cf.  Reich,  p.  58-60. 

6.  Horace,  Sat.  I,  x,  76-77. 

7.  Contra  Rufinum,  II,  xx. 
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nius,  «  à  cause  de  l'hébétude  de  son  esprit  '  »,  l'intel- 
ligence des  pièces  de  ce  dernier  :  c'est  donc  qu'il  faut 
quelque  finesse  pour  les  goûter  vraiment.  TertuUien, 
si  emporté  contre  les  mimes,  est  bien  obligé  de  leur 
reconnaître  certains  mérites  -  : 

«  Qu'il  y  ail  là  des  choses  aimables^  agréables,  simples, 
même  parfois  honuètes,  j'en  conviens.  Personne  ne  mêle  le 
poison  au  fiel  et  à  l'ellébore  :  on  le  sert  avec  des  mets  soi- 
gnés, bien  assaisonnés,  le  plus  agréables  possible.  Ainsi  le 
diable  cache  le  poison  mortel  qu'il  prépare  sous  les  apparen- 
ces les  plus  douces  et  les  plus  délicieuses.  Tout  ce  que  vous 
trouvez  dans  les  spectacles  de  noble,  d'honnête,  d'harmo- 
nieux, de  mélodieux,  de  délicat,  regardez-le  comme  le  miel 
qui  coule  d'un  gâteau  empoisonné  :  songez  moins  au  plaisir 
de  le  savourer  qu'au  danger  que  présente  sa  douceur  même.  » 

Ainsi,  dans  ces  mimes  tant  honnis,  il  y  a  du  «  no- 
ble »,  de  Va  honnête  »,  de  l'a  harmonieux  »,  du  a  mé- 
lodieux »,  du  ((  délicat  !  »  Et  c'est  un  ennemi  natu- 
rellement immodéré  qui  le  reconnaît!  Sénèque  ne  se 
contente  pas  d'imiter  les  mimes  dans  son  Apocolokyn- 
tose  et  dans  ses  tragédies  ^.  A  mainte  reprise  il  en  fait 
l'éloge,  a  Ne  vois-tu  pas  comme  le  théâtre  retentit 
d'applaudissements,  quand  nous  y  entendons  des  pa- 
roles dont  nous  reconnaissons  et  dont  nous  procla- 
mons tous  ensemble  la  vérité?  ^  »  Ou  :  a  Plus  vigoureux 
que  les  maîtres  de  la  tragédie  et  de  la  comédie,  toutes 
les  fois  qu'il  renonce  aux  stupidités  mimiques  et  aux 

1.  Ep.  ad  Sabiniian,  i,  3. 

2.  De  Spect.  xxvn. 

3.  Reich,  71  ;  Apoc.  ix. 
i.  Eptst.  cviii,  8. 


LE    MIME  333 

paroles  dites  pour  l'ébaltement  des  dernières  galeries, 
Publilius...  prononce  des  sentences  bien  hautes,  non 
seulement  pour  le  mime  mais  pour  la  tragédie 
même  '.  »  Ou  :  «  Combien  de  pensées  des  poètes  ont  été 
dites  ou  doivent  être  dites  par  les  philosophes...  Com- 
bien de  vers  très  éloquents  dans  les  mimes.  Combien 
de  maximes  de  Publilius  sont  dignes,  non  point  des 
planipèdes,  mais  des  tragédiens!  2  »  Enfin,  si  les  pro- 
fesseurs donnaient  à  lire  les  mimes  à  leurs  élèves  •\ 
ils  ne  faisaient  en  somme  qu'imiter  Cicéron.  Tout  en 
blâmant  la  plaisanterie  mimique,  il  en  tenait  compte 
et  il  reconnaissait  parfois  de  la  sagesse  et  du  sel  dans 
les  réflexions  qu'avec  un  air  de  sottise  lâchait  le  stu- 
pidus  '*. 

En  effet,  les  «  éthologues  »  se  souven lient  parfois 
des  obligations  que  leur  imposait  le  titre  dont  ils  se 
paraient;  et  ils  tâchaient  de  s'y  astreindre.  Ils  se  sou- 
venaient parfois  du   patronage  que  leur  avaient  ac- 
cordé Arislote  et  les  péripatéticiens;  et  ils  tâchaient 
de  n'en  être  point  tout  à  fait  indignes.  Nous  aurions 
la  preuve  que  les  mimographes,  —  précurseurs  indi- 
rects et  inattendus  de  La  Bruyère,  —  savaient  heureu-  , 
sèment  analyser  et  peindre  les  passions,  ies  mœyrs,  j 
les  usages,  les  vices  et  les  ridicules,  s'il  était  vrai,/' 
comme  le  veut  Reich  ^  que  les  Caractères  de  Théo- 
phraste  aient  été  modelés  sur  leurs  ouvrages,  que  tel 
portrait  de  la  Wiélorique  à  Herennius  "  en  ait  été  tiré.] 

1.  Dial.  W,  XI,  8. 

2.  Ep.  ad  Lucilium,  viii,  8. 

3.  Reich,  73-76. 

4.  De  Oralore,  II,  lxviii,  274. 

5.  307-315. 

6.  IV,  i,-i,[.  Le  pauvre  qui  veut  paraître  riche. 
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Nous  avons  la  preuve  que  ces  mimographes  savaient 
formuler  leurs  observations  morales  en  sentences  in- 
génieuses, en  maximes  subtiles,  en  préceptes  austères, 
en  réflexions  profondes.  Il  n'est  que  de  lire  les  cita- 
tions que  Sénèque  puise  dans  les  œuvres  de  Publilius, 
ou  mieux  encore  le  recueil  qui  nous  a  été  conservé  sous 
son  nom.  Les  Stupidi  des  mimes,  comme  les  clowns 
de  Shakespeare,  ont  maintes  fois  des  bouches  d'or  '  ; 
et  dnns  le  torrent  de  leurs  stupidités  mimiques  sur- 
nagent, plus  souvent  qu'on  ne  l'eût  supposé,  des  pen- 
sées dignes  d'un  sage,  des  leçons  dignes  d'un  philo- 
sophe. Mélange  inattendu  et  bien  fait  pour  surprendre; 
réhnbilitatioa  imprévue  d'un  genre  dramatique  que 
tout,  jusqu'à  présent  nous  faisait  croire  destiné  à  la 
seule  populace  et  aussi  digne  qu'elle  de  nos  mépris. 


Le  mimodrame,  contrairement  aux  mimes  primitifs 

eFaux  nrimeslevers  de  rideau,  intermèdes  ou  exodes, 

jest  une  grande  pièce,  au  moins  égale  en  dimensions  à 

.la  comédie  régulière.    Plutarque,   en  effet,  explique 

que  les  «  hypothèses  »  ne  peuvent  être  jouées  dans 

les  banquets  «  vu  la  longueur  de  ces  pièces  -  »  ;  et 

c'est  assurément  à  elles  encore  qu'il  songe,  lorsqu'il 

.(dit  ^  que  le  «  mime  comporte  une  intrigue  dramatique 

et  à  nombreux  personnages.  » 

De  fait,  les  mimes  que  nous  connaissons  ou  que 

1.  Reich,  77. 

2.  Qu^st.  S;/mpos.  Vil,  vin,  4. 

3.  De  sol.  aiitiii.  xix. 
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nous  pouvons  reconstituer  semblent  se  développer  à 
travers  de  multiples  scènes  et  même  à  travers  plu- 
sieurs actes.  Si  le  mime  de  l'adultère  dont  parle  Ju- 
vénal  *  a  pour  partie  centrale  le  retour  inopiné   du 
mari  trouble-fête,  cet  épisode  a  dû  être  précédé  d'un 
certain  nombre  d'autres,  qui  ont  fait  connaître  aux 
spectateurs  la  stupidité   de   l'époux,   l'amabilité   de 
l'amant,  la  ruse  de  la  femme,  et  qui  ont  mis  sous  leurs 
yeux  les  débuts  de  la  galante  aventure.  Il  a  dû  être 
suivi  d'un  certain  nombre  d'autres  2  :  les  deux  coupa- 
bles sont  traînés  en  justice,  ils  y  sont  plus  ou  moins 
comiquement  défendus,  ils  sont  condamnés,  —  ou  peut- 
être  acquittés.  —  Dans  le  mime  Laureolus  ^  le  héros, 
paraît  d'abord  comme  esclave;  il  s'enfuit;  il  devient 
brigand;  il  est  élu  capitaine  de  la  bande;  il  accomplit 
mille  exploits  et  berne  la  police;  il  est  pris;  il  est 
jugé;  il  est  mis  en  croix  :  tout  cela  exige  certainement 
plusieurs  actes.  De  même  dans  le  mime  d'Oxyrrhyn- 
que  ^  ;    de   même   dans   le   mime   chrétien    de    Goie- 
sius  '\ 

Des  pièces  de  ce  genre  réclament  naturellement  un 
assez  grand  nombre  de  personnages.  Dans  un  mime 
que  cite  Pétrone  *',  il  y  en  a  au  moins  trois  :  a  Une 
troupe  joue  un  mime  sur  la  scène.  Celui-ci  est  le  Père; 
celui-là,  le  Fils;  cet  autre,  le  Riche.  »  Mais  ce  ne  sont 
que  les  personnages  principaux;  chacun  d'eux  peut 
être  escorté  de  ses  esclaves,  de  ses  parasites,  de  ses 

1.  VI,  42  sqq;  vu,  196-197.  Cf.  Reich.  89,  56:i. 

2.  Cf.  Clioricius,  Apolor/ie  des  mimes,  \\,  2,  3. 

3.  Josèphe,  Ant.  XIX,  i,  13.  Cf.  Heich,  90,  Sdi. 

4.  Reich,  Deutsch.  Lit.  Zeil.,  l.  c. 

5.  Reich,  87,  560. 

C.    LXXX. 
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confidents,  de  ses  amis.  Juvénal  '  nous  en  présente 
également  trois,  et  il  donne  le  nom  des  acteurs  et  des 
actrices  qui  tenaient  ces  rôles  :  Latinus  était  l'a- 
mant-; le  «  niais  »  Gorinthus,  le  mari;  la  mime  Thy- 
mélé,  la  femme.  Mais  la  femme  avait  sa  suivante,  le 
mari  son  parasite  ^  l'amant  son  ou  ses  esclaves;  puis 
paraissaient  les  juges,  les  témoins,  les  avocats,  les  cu- 
rieux qui  assistaient  au  procès,  les  geôliers  peut-être. 
Dans  Laureohis'^,  outre  le  héros,  il  y  avait  son  maître, 
ses  complices,  ses  victimes,  les  soldats,  les  juges,  les 
bourreaux.  Dans  le  mime  d'Oxyrrhynque  ^  on  voit  de 
multiples  acteurs.  Dans  le  mime  de  Genesius,  M.  Reich  « 
en  trouve  cinq,  sans  compter  les  comparses  :  amis  de 
Genesias,  soldats,  etc.  11  y  avait  donc  là  une  figuration 
très  nombreuse,  beaucoup  plus  nombreuse  que  dans 
la  comédie  régulière. 
D'oîi  vient  alors  que  les  anciens  parlent  souvent  au 

1.  L.  c. 

2.  C'est  aussi  le  rôle  qu'a  tenu  !'«  amateur  i  Lentulus  (Juvé- 
nal, vm,  187-188). 

3.  Ou  le  mari  soi  esclave  et  l'amaat  son  pirasite  :  parasite 
et  esclave  sont  des  confidents  ou  des  <t  utilités  »  interchangea- 
bl3s.  Verrius,  au  témoignage  de  Festus  [Salularis  porta),  avait  dit 
que  le  second  rôle  dans  presque  tous  les  mimes  est  donné  au 
parasite.  On  a  mis  en  doute  ce  renseignement  (Teuffel,  Sclianz)  : 
Verrius  aurait  fait  une  confusion  et  appliqué  au  mime  ce  qui 
n'est  vrai  que  de  la  palliata.  Mais  pourquoi  le  mime  n'aurait-il 
pas  également  employé  les  parasites?  C'est  bien  un  des  rôles 
qui  conviennent  au  stupidus.  Il  faut  noter  que  le  niais  ([iwpô;) 
est  appelé  (xt[i.oc  Sî'j-epo;,  deuxième  mime,  même  lorsqu'il  se  trouve 
être  le  véritable  héros  (Reich,  93).  C'est  donc  bien  qu'en  général 
il  tenait  la  place  d'un  personnage  subalterne,  comme  le  sont 
les  parasites  ou  les  esclaves. 

4.  L.  c. 

5.  L.  c. 

6.  L.  c. 
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singulier  de  la  représentation  des  mimes?  «  Publilius, 
dit  Macrobe  ',...  avait  commencé  à  jouer  les  mimes 
avec  un  grand  succès  dans  les  villes  d'Italie.  »  «  Len- 
tulus,  dit  Juvénal  -,...  a  joué  Laureolus.  »  «  L'archi- 
mime  Doctus,  dit  Saint  Augustin  ',...  jouait  chaque 
jour  un  mime  au  Gapitole.  ))Ils  ne  s'exprimeraient  pas 
autrement  s'il  s'agissait  d'un  monologue.  C'est  que, 
parmi  tous  ces  acteurs,  il  y  en  avait  toujours  un  prin- 
cipal, dont  le  rôle  était  de  beaucoup  le  plus  important 
et  le  plus  long.  En  général,  il  devait  être  le  chef  de  la^ 
troupe,  l'archimime,  qui  avait  groupé  autour  de  lui  desf 
artistes  moins  célèbres  '',  comme,  dans  nos  «  tour- 
nées »,  une  ((  étoile  »  réunit  d'ordinaire  à  ses  côtés  les 
débutants  ou  les  inconnus  qu'attirent  sa  réputation  et 
son  succès  assuré.  Ces  acteurs  subalternes,  —  actores 
secundarum  (partium)  '\  —  lui  étaient  subordonnés.  Ils 
lui  donnaient  la  réplique;  ils  lui  obéissaient;  ils  rece- 
vaient ses  coups;  ils  faisaient,  par  leur  gaucherie 
voulue  ou  non,  ressortir  sa  supériorité  ou  la  supério- 
rité de  son  rôle.  Plusieurs  témoignages  nous  attestent 
qu'ils  !'((  imitaient  »  et  «  répétaient  ses  paroles  "^  ». 
Faut-il  entendre  par  là  qu'ils  reproduisaient  aveuglé- 
ment ses  gestes  et  ses  actions,  servilement  ses  phra- 
ses? Il  a  dû  en  être  ainsi  parfois;  mais  c'est  un  «  effet  » 
dont  la  fréquence  eût  été  bien  monotone  et  qui  eût 

1.  Sût.  II,  VII,  7. 

2.  viii,  187. 

3.  Civ.  Dei,  VI,  X. 

4.  Plutarque,  Sylla,  xxxvi  ;   Suétone,   Vespas.  xix  ;  Juvénal,  viii, 
187  ;  St  Aug.,  Civ.  Dei,  VI,  x. 

5.  Suétone,  Calig.  lvii. 

6.  Suétone,  ib.  ;  Horace,  Ep.  I,  xviii,  13  :  «  Il  réiïète  ses  paro- 
les... si  bien  qu'on  croirait  un  mime  qui  joue  les  seconds  rôle.s.  » 

22 
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vite  lassé  les  spectateurs  les  plus  complaisants.  J'ima- 
gine que,  le  plus  souvent,  ils  ne  se  contentaient  pas 
de  ces  pitreries  faciles.  S'ils  «  imitaient  »  le  person- 
nage principal,  c'était  sans  doute  comme  les  domesti- 
ques et  les  servantes  de  Molière  imitent  leurs  maîtres 
ou  leurs  maîtresses,  en  particulier  dans  les  épiso- 
des de  querelles  amoureuses.  Quand  l'amant  s'était 
brouillé  avec  son  amie,  le  stupidus,  dans  une  scène 
parallèle,  se  brouillait  avec  la  suivante;  et  quand  l'a- 
mant rentrait  en  grâce,  le  stupidus,  se  répandait  en 
déclarations  burlesquement  passionnées.  Quand  Lau- 
reolus  avait  subtilement  échappé  aux  mains  des  sol- 
dats, quand  il  avait  fait  pour  s'enfuir  un  bond  terrible 
et  heureux,  le  stupidus  imnginait  des  ruses  cousues 
de  fil  blanc  pour  s'enfuir  à  son  tour,  il  s'élançait  sur 
les  traces  du  héros,  mais  pour  faire  une  chute  grotes- 
que 1.  En  tout  cas  les  acteurs  subalternes  se  déme- 
naient sur  la  scène  à  côté  de  leur  chef:  et  c'est  par  un 
abus  de  langage,  —  bien  naturel  d'ailleurs,  —  qu'on  lui 
attribue,  à  lui  seul,  la  représentation  du  mime  -. 

La  plupart  des  sujets  des  mimes  que  nous  connais- 
sons ne  s'accommodent  ni  de  l'unité  de  lieu,  ni  de 
l'unité  de  temps  \  L'amant  et  sa  maîtresse  se  don- 
naient rendez-vous  dans  la  maison   du   mari;  et   ils 


i.  Suotone,  Ca/ig.  ib.  :  t  Dans  le  mime  de  Laureolus,  où  l'ac- 
teur (l'acteur  principal)  en  se  précipitant  tombe  et  vomit  le  sang, 
beaucoup  des  seconds  rôles  rivalisèrent  avec  lui  pour  montrer 
leur  habileté,  et  la  scène  fut  inondée  de  sang.  » 

2.  Cet  acteur  principal,  qui  était  aussi  chef  de  troupe  dans  la 
plupart  des  cas,  pouvait  encore  être  l'auteur  même  de  la  pièce: 
témoin  Publilius  Syrus,  témoin  même  Laberius  ;  —  ce  dernier, 
il  est  vrai,  a  été  acteur  malgré  lui. 

3.  Reich,  567-568. 
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étaient  traînés  devant  les  tribunaux.  Laureolus  ne  pou- 
vait, ni  en  une  journée  ni  au  même  endroit,  devenir 
d'esclave  fugitif  capitaine  de  brigands,  accomplir  ses 
exploits  et  en  être  puni.  Le  mimodrame  devait  donc 
s'être  affranchi  des  entraves  auxquelles  se  soumet  d'or- 
dinaire le  théâtre  classique.  Il  lui  suffisait  de  l'unité, 
d'action  ou  plutôt  —  vraisemblablement  —  d'une  cer- ■ 
taine  unité  d'action,  qui  n'excluait  ni  les  digressions, t 
ni  les  épisodes,  ni  les  intrigues  accessoires. 

Une  pièce  aussi  longue  que  le  mimodrame,  qui  em- 
ployait un  personnel  aussi  nombreux,  qui  se  dévelop- 
pait en  plusieurs  lieux,  et  à  travers  un  espace  de  temps 
indéterminé,  ne  pouvait  être  improvisée  comme  le 
mime  primitif:  il  fallait  qu'elle  fût  vraiment  composée, 
et  qu'elle  fût  écrite. 

En  général,  elle  était  précédée  d'un  prologue.  «  Les^ 
mime'?,  dit  Isidore  ',...  avaient  un  acteur,  qui,  avant 
la  représentation  du  mimodrame,  exposait  la  pièce. 
Car  ces  pièces  étaient  combinées  par  les  poètes  de  ma- 
nière à  être  surtout  favorables  à  la  gesticulation.  »  Les 
gambades,  les  tours  de  force,  les  danses,  les  lazzis 
dont  le  mime  était  rempli  devaient  en  effet  obscurcir 
parfois  la  suite  de  l'action;  et  il  était  bon  d'en  faire  à 
l'avance  connaître  les  grandes  lignes  aux  spectateurs. 
Mais  le  prologue  du  mime,  comme  celui  de  la  comédie, 
pouvait  avoir  aussi  un  caractère  personnel;  et  nous  en 
avons  conservé  un  de  Laberius-  qu'on  peut,  à  cet  égard, 
rapprocher  des  prologues  apologétiques  de  Térence. 

Ces  pièces,  «  surtout  favorables  à  la  gesticulation  », 
—  et  dans  lesquelles  la  volonté  des  acteurs  eût  en  tout 

1.  Oriçj.  XVIII,  XLix. 

2.  Macrobe,  Sat.  Il,  vu. 
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cas  introduit  cette  gesticulation,  —  ne  devaient  pas 
avoir  une  intrigue  très  serrée.  Là-dessus,  les  témoi- 
gnages sont  contradictoires.  Et  ils  doivent  l'être  :  évi- 
demment les  mimographesont  écrit  des  mimes  de  tout 
genre.  Quelquefois  ils  se  sont  piqués  de  reproduire  la 
vie  même;  ils  ont  visé  à  la  peinture  de  mœurs,  à  la 
vraisemblance  des  sentiments  et  des  actes  :  a  II  y  a, 
dit  Quintilien  \  une  manière  vraisemblable  de  présen- 
ter les  faits,  comme  dans  les  comédies  et  dans  les  mi- 
mes. »  Mais  le  plus  souvent,  les  auteurs  de  mimes  ont 
cherché  simplement  à  amuser  le  public  et  ont  fait  bon 
marché  de  l'art.  Alors,  ils  ont  entassé  les  événements 
imprévus,  les  coups  de  théâtre.  Ils  ont  montré  les  per- 
sonnages «  tout  à  l'heure  pauvres,  tout  d'un  coup  ri- 
ches ^  »,  et  qui  gambadent  de  joie.  Ils  ont  présenté  ces 
événements  sans  aucun  souci  de  la  réalité.  L'expé- 
rience, dit  Aulu-Gelle  ^,  instruit  vraiment;  mais  les 
livres  et  les  maîtres  n'offrent  que  de  vains  mois  et  de 
vaines  peintures,  a  comme  les  mimes  et  les  songes  ». 
Ils  se  sont  embarqués  dans  des  complications  risibles 
et  ils  s'en  sont  tirés  comme  ils  ont  pu.  Lorsque  les  ri- 
ches ridicules  avaient  été  assez  longtemps  tourmentés 
par  leurs  persécuteurs,  ils  se  sauvaient,  et  c'était  fini  '\ 
Ou,  comme  le  dit  Cicéron  ■'  à  ses  adversaires  :  tout  ce 


1.  IV,  II,  59. 

2.  Cicéron,  Phil.  xxvii,  65. 

3.  XIII,  Mil. 

4.  Sénèque,  Ep.  cxiv,  G. 

5.  Pro  Cselio,  xxvii,  65.  Reich  (p.  560)  objecte  que  ce  iniiiie  n'est 
pas  une  hypothèse,  que  c'est  un  i  œgnion.  En  effet,  il  semble  jiro- 
bable  (aulaeum  tollitur)  que  nous  avons  là  un  exode.  Mais,  di- 
mensions à  part,  le  mimodrame  n'a-t-il  jias  dû  conserver  toutes 
les  libertés  que  s'accordait  le  mime  primitif? 
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que  vous  racontez-là,  c'est  un  dénouement,  non  pas  de 
comédie,  mais  de  mime  :  a  Quand  on  ne  sait  plus  com- 
ment finir,  il  y  en  a  un  qui  se  sauve,  la  musique  fait 
grand  bruit  et  le  rideau  se  ferme,  n  Ces  procédés  faci- 
les, ces  ({ trucs  »,  ces  «  ficelles  »,  ce  sont  par  excellence 
les  artes  mhnicse  *;  et  les  mimographes,  je  le  crains, 
ont  dû  y  recourir  le  plus  souvent. 

Bien  ou  mal  composés,  les  mimodrames,  dans  l'en- 
semble étaient  écrits.  Je  dis  «  dans  l'ensemble  »;  car 
il  y  eut  probablement  jusqu'à  la  fin  une  place  et  une 
place  assez  grande  laissée  à  la  fantaisie  et  à  l'impro- 
visation de  l'acteur.  Ils  étaient  écrits  en  vers,  en  tétra- 
métres  trochaïques,  en  sénaires  iambiques  surtout  : 
les  auteurs  de  mimes  sont  appelés  mimiambi  ^.  Reste 
à  savoir  si  les  mimes,  ceux  mêmes  de  Laberius  et  de 
Publilius  Syrus,  étaient  d'un  bout  à  l'autre  et  tout  en- 
tiers en  vers.  Certains  savants  l'ont  cru,  tout  en  fai- 
sant la  part  aux  lazzis  de  l'acteur,  tout  en  admettant, 
d'après  un  aveu  de  Laberius  3,  que  les  auteurs  eux-mê- 
mes prenaient  parfois  d'assez  fortes  libertés  avec  la 
métrique.  C'est  l'opinion  de  Ribbeck,  qui  a  essayé  de 
ramener  tous  les  fragments  de  Laberius  à  la  mesure  de 
vers  réguliers.  Cest  l'opinion  de  Schanz;  c'est  aussi 
l'opinion  de  Sudhaus  *,  pour  qui  l'innovation  et  le  mé- 
rite de  Laberius  et  de  Publilius  Syrus  sont  d'avoir  écrit 
en  vers  et  introduit  dans  la  littérature  le  mime,  jus- 
qu'alors improvisé  en  prose,  comme  Pomponius  et 
Naevius  ont  fait  pour  l'atellane.  Au  contraire,  Teuffel 


1.  Pétrone,  cvi. 

2.  Pline,  1.  j.  VI,  xxi. 

3.  I^acus  Avenius,  i  (Ribbeck,  55). 

4.  L.  c.  {Hermès,  1906,  XLI,  "iH). 
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pense,  «  d'après  la  manière  dont  étaient  joués  les  mî- 
mes »,  qu'on  peut  difficilement  leur  supposer  une  versi- 
fication rigoureuse  ;  il  suppose  même  que  seules  étaient 
véritablement  en  vers  les  parties  chantées,  les  can- 
tica  ^  Selon  Reich  2,  la  structure  du  mime  est  encore 
plus  compliquée.  Il  n'y  a  pas  seulement  des  couplets 
chantés;  il  y  a  encore  des  parties  en  vers  lyriques,  et 
des  parties  en  vers  de  dialogues  (trochaïques  et  iam- 
biques)  et  enfin  des  parties  en  prose.  Les  prologues, 
les  monologues  principaux,  les  dialogues  les  plus  si- 
gnificatifs, les  réflexions  et  maximes  morales  étaient 
assurément  versifiés  et  même  versifiés  avec  soin;  le 
reste  était  en  prose  et  ce  reste  était  une  part  im- 
portante de  la  pièce  ^  Néanmoins,  tout  le  monde 
s'accorde  à  reconnaître  que  les  cantica  étaient  les 
morceaux  les  plus  artistement  travaillés  par  les  poè- 
tes; ce  sont  eux  aussi  que  l'acteur  principal  chan- 
tait avec  le  plus  d'application,  au  son  de  la  flûte  et 
avec  des  saltations  et  des  gestes  appropriés  ^.  Ces 
chants  avaient  le  plus  grand  succès;  ils  étaient  répé- 
tés dans  les  festins  ^  et  même,  —  revanche  inatten- 
due de  ces  mimes  si  durement  excommuniés,  —  ils 
finirent  par  s'introduire  dans  l'église  «  :  l'église  se 

1.  Troisième  édition,  |  8,  11.  —  Son  continuateur,  Schwabe, 
est  encore  plus  catégorique. 

2.  13,  569  sqq. 

3.  Reich  a  maintenu  son  opinion  et  répondu  aux  objections 
à  propos  du  mime  d'Oxyrrhynque  (Deutsch.  Lit.  Zeit.,  l.  c.) 

4.  Plutarque,  Sylla,  ii  ;  Pline,  1.  j.  Ep.  VIII,  xxiv,  7;  Pétrone, 
ixiii,  xx.\v;  Capitolin,  Maxim,  duo,  ix.  5  ;  Festus,  Salutaris  porta, 
etc.  Cf.  Reich,  110,  118,  596  sqq. 

5.  Quintilien,  I,  ii,  8. 

6.  Reich,  135  sqq. 


LE    MIME  343 

contenta  de  substituer  à  leurs  obscénités  des  paroles 
pieuses  '. 

Tel  était  donc  le  mime.  Et  l'on  voit  sans  peine  com- 
ment il  se  distingue  des  autres  genres  dramatiques.  Il 
ressemble  fort  à  Tatellane  qu'il  remplace.  Il  en  diflere 
parce  qu'il  ne  met  pas  en  scène  des  types  immuables,^ 
qu'il  emploie  des  acteurs  féminins,  qu'il  donne  une 
place  bien  plus  grande  à  la  musique  et  à  la  danse.  Ex- 
térieurement, il  est  très  dissemblable  de  la  comédie 
régulière.  Il  se  joue  sur  une  scène  spéciale,  délimitée 
par  le  siparium;  il  use  d'une  mise  en  scène  très  va- 
riée, d'une  figuration  très  nombreuse  comprenant  des 
acteurs,  des  actrices  et  même  des  enfants,  non  mas- 
qués, des  exhibitions  d'animaux  curieux  ou  savants  ; 
il  accorde  une  importance  plus  considérable  à  la  mu- 
sique, à  la  danse,  à  la  gesticulation,  à  la  mimique  en 
un  mot...  Avec  tout  cela  néanmoins,  il  ne  laisse  pas  de 
traiter  des  sujets,  réels  ou  mythologiques,  qui  sont 
bien  ceux  de  la  comédie.  Aussi  comprend-on  qu'il  ait 
fini  par  se  confondre  avec  elle,  par  devenir  un  de  ses 
genres  puis,  —  phénomène  ordinaire  de  concurrence 
vitale,  —  par  la  supplanter,  en  l'absorbant  toute  en- 
tière. 

d.  Je   u'examiae  pas  ici  les  mimes    écrits  ea  grec  :  à  part  la 
langue,  ils  oat  le  même  caractère  que  les  mimes  latins. 
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CHAPITRE    IX 

ORGANISATION    LÉGALE    ET    MATÉRIELLE 
DU    THÉÂTRE    A    ROME 


Chez  nous,  le  théâtre  n'a  gardé,  —  on  le  voit  bien  et 
parfois  on  le  voit  trop,  —  aucune  trace  de  ses  origines 
religieuses.  Les  compagnies  d'artistes,  les  directeurs 
et  leurs  commanditaires  se  proposent  quelquefois  de 
faire  œuvre  d'art;  ils  songent  d'ordinaire  à  tenter  une 
fructueuse  entreprise;  et  rien  n'est  moins  «  cultuel  » 
que  leurs  occupations.  D'ailleurs,  même  à  l'époque  où 
les  mystères  avaient  un  but  d'édification  et  où  l'Eglise 
les  favorisait,  les  prêtres  qui  les  organisaient  n'ac- 
complissaient pas  en  cela  un  devoir  strict  de  leur 
charge.  Ils  faisaient,  par  zèle  ou  par  goût  personnels, 
œuvre  pie  en  même  temps  qu'agréable  à  leurs  fidèles; 
et,  quand  ils  abandonnèrent  ce  soin  à  des  confréries, 
ils  ne  renoncèrent  pas  à  une  de  leurs  fonctions  vérita- 
bles. A  Rome  *,  au  contraire,  comme  en  Grèce,  lesjeux 

1.  Voir,  entre  autres,  Ritschl,  Parerga;  Ribbeck.  Vie  Romiscke 
Tragodie;  Friedlânder,  Mœurs  romaines,  etc.  et  Les  jeux  dans  le 
Manuel  des  antiquités  romaines  de  Mommsen  et  Marquardt  (tome 
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scéniques  ont  conservé  dans  leur  développement  ulté- 
rieur le  caractère  religieux  qu'ils  avaient  tout  d'abord 
revêtu.  Sauf  des  exceptions  assez  rares,  ils  sont  res- 

\  tés  un  élément  essentiel  du  culte  et  principalement  du 
culte  public  *. 

Dès  les  temps  primitifs,  il  semble  y  avoir  eu  à  Rome 
des  fêtes  annuelles  en  l'honneur  des  dieux.  Il  y  eut 
aussi  des  fêtes  extraordinaires,  promises  aux  dieux 
pour  obtenir  leur  protection  ou  librement  instituées 
pour  leur  rendre  grâces.  Beaucoup  d'entre^elles,  à  force 
d'être  renouvelées,  devinrent  annuelles  à  leur  tour; 
et,  pendant  toute  l'histoire  de  Rome,  le  nombre  en 
augmenta  peu  à  peu.  A  l'origine,  elles  ne  comprenaient 
guère  que  des  courses,  —  courses  à  pied,  courses  en 
chars,  courses  de  chevaux,  —  des  cavalcades  et  des 
cortèges,  des  luttes.  En  390,364,  comme  nous  l'avons 
vu,  on  joignit  aux  jeux  traditionnels  les  représenta- 
tions des  baladins  étrusques,  et,  124  ans  après  (514- 
240),  des  représentations  véritablement  scéniques,  des 
tragédies  et  des  comédies. 

C'est  aux  jeux  romains  que  fut  réalisée  pour  la  pre- 
mière fois  cette  innovation.  Ces  grands  jeux  votifs, 

î  ludi  magni,  maximi  votivi,  qui,  dès  le  temps  des  rois, 
avaient  pris  le  nom  de  jeux  romains  -,  ludi  romani,  en 

!  devenant  annuels,  et  qui  se  célébraient  vers  le  15  sep- 
tembre en  l'honneur  de  Jupiter  Gapitolin,  comportè- 
rent dès  lors  des  pièces  à  la  grecque. 

XIII,  vol.  II)  ;  Oehmichen,  Das  Biihnenwesen  der  Griechen  und  RÔ- 
mer  dans  le  Handbuch  d'iwaa  von  Muller  (tome  V,  vol.  III); 
Dziatzko,  Phormion;  Schauz,  Littérature  latine. 

i.  Cf.  Tertullien.  De  spectaculis,  et  surtout  v  et  vi. 

2.  Tarquin  l'ancien  en  serait  le  créateur  (Cicéron,  De  Republica, 

11,    XX.) 
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Il  semble  que  le  mime  ait  tout  de  suite  commencé  à 
faire  concurrence  aux  palliatœ.  La  même  année  peut- 
être  (514/240),  ou  en  tout  cas  peu  après  (516/238),  fu- 
rent institués  les  jeux  floraux,  ludi  florales,  qui,  de- 
venus annuels  en  581/473,  et  célébrés  à  la  fin  d'avril  ou 
au  début  de  mai  en  l'honneur  de  Flore,  comprirent  des 
représentations  théâtrales,  mais  de  mimes  exclusive- 
ment. 

Les  jeux  plébéiens,  ludi  plebeii,  ne  tardèrent  pas  à 
s'adjoindre  des  pièces  grecques  comme  les  jeux  ro- 
mains. C'étaient  peut-être  à  l'origine  des  jeux  privés; 
ils  n'ont  guère  dû  être  institués  comme  jeux  officiels 
et  annuels  qu'entre  534/220  et  538  216  et  ils  furent  cé- 
lébrés dès  lors  vers  le  15  novembre.  Nous  sommes  cer- 
tains que,  dès  534/220,  il  y  avait  des  représentations 
scéniques  aux  jeux  plébéiens,  puisque,  cette  année-là, 
y  fut  donné  Stichus  de  Plaute.  Mais  il  est  probable 
qu'il  en  était  ainsi  depuis  bon  nombre  d'années,  et 
peut-être  dès  la  transformation  de  ces  fêtes  en  jeux 
réguliers. 

Kn  542,212  eurent  lieu,  pour  la  première  fois  comme 
fête  extraordinaire,  les  jeux  apollinaires,  ludi  apolli- 
uares.  Chose  caractéristique  et  qui  prouve  combien  le 
théâtre  obtenait  de  faveur,  ceux-là  ont  été  scéniques 
dès  leur  création;  et  même,  dans  les  premiers  temps 
tout  au  moins,  ils  furent  exclusivement  scéniques. 
Bientôt  devenus  annuels,  ils  se  célébrèrent,  à  partir 
de  546-208,  dans  la  première  quinzaine  de  juillet,  en 
rhonneur  d'Apollon. 

Au  contraire  les  représentations  scéniques  n'eurent 
leur  place  qu'à  partir  de  500/194  aux  jeux  mégalésiens, 
ludi  megalenses,  créés  pourtant  dès  550/204  et  qui  se 
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célébraient  dans  les  premiers  jours  d'avril,  en  l'hon- 
neur de  la  Grande  Déesse  ou  Mère  des  dieux. 

Jeux  romains,  jeux  plébéiens,  jeux  apollinaires  et 
jeux  mégalésiens,  pour  les  tragédies  et  les  comédies, 
jeux  floraux  pour  les  mimes  *,  telles  étaient,  sous  la 
République,  les  cinq  grandes  fêtes  annuelles  où  se  don- 
naient régulièrement  des  représentations  dramatiques. 
L'Empire  y  ajouta,  entre  autres,  les  jeux  de  Gérés  2, 
ludt  Cerinles.  qui,  institués  vers  le  même  temps  que 
les  jeux  plébéiens,  devenus  annuels  vers  522  202,  se 
célébraient  vers  le  19  avril  en  l'honneur  de  Gérés. 
I  Ainsi,  le  nombre  des  fêtes  où  les  jeux  scéniques 
/trouvaient  place  est  allé  sans  cesse  croissant.  En  même 
temps,  la  durée  de  chacune  d'elles  se  prolongeait  de 
^  plus  en  plus.  Les  jeux  romains  duraient  d'abord  un 
jour  ;  ils  finirent  par  en  durer  16  (du  4  en  19  septem- 
bre), après  la  mort  de  Gésar;  il  est  vrai  qu'ils  furent 
réduits  à  4,  au  quatrième  siècle  de  l'ère  chrétienne  '. 
Les  jeux  plébéiens,  auxquels  suffisait  primitivement  la 
journée  du  15  novembre,  arrivèrent  à  en  occuper  44 
(du  4  au  17)  ;  comme  les  jeux  romains  et  à  la  même 
époque,  ils  furent  diminués  et  ramenés  à  5  jours.  Les 
jeux  apollinaires,  d'abord  célébrés  le  13  juillet,  attei- 
gnent 8  jours  (du  6  au  13).  Les  jeux  mégalésiens,  de 
la  seule  journée  du  4  avril,  s'étendirent  aux  7  jours  du 

1.  Mais  s'il  n'y  avait  j.as  de  tragédies  ou  de  comédies  grecques 
aux  jeux  floraux,  il  pouvait  y  avoir  des  mimes  aux  autres  jeux. 

2.  La  plupart  des  autres  jeux  introduits  par  les  empereurs 
n'ont  eu  qu'une  durée  passagère  :  ceux  que  créait  l'empereur  vi- 
vant supplantaient  les  jeux  des  empereurs  antérieurs.  —  Je  ne 
parle  pas  ici  des  jeux  palatins,  que  je  considère  comme  des  jeux 
privés. 

3.  Calendrier  de  354.  Cf.  C  /.  L  I,  p.  401. 
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4  au  10.  Les  jeux  floraux,  au  lieu  du  28  avril  seul, 
remplirent  les  6  jours  du  28  avril  au  3  mai  ;  mais  ils 
furent  diminués  de  2  jours,  au  iv  siècle.  Enfin  les  jeux 
de  Gérés,  sous  l'Empire,  se  continuèrent  pendant 
8  jours,  du  12  au  19  avril  '.  —  De  plus,  les  specta- 
cles qui,  à  l'origine,  avaient  lieu  pendant  quelques 
heures  chaque  jour  de  fête,  se  prolongèrent  ou  se  suc- 
cédèrent de  manière  à  occuper  le  jour  tout  entier.  Ils 
commençaient  le  matin  de  très  bonne  heure,  prima 
luce  2,  devant  des  spectateurs  encore  à  moitié  endor- 
mis, semisomni  '  ;  et  ils  duraient  jusqu'à  la  nuit  ou 
même,  sous  l'Empire,  jusque  pendant  la  nuit.  Sans 
doute  tous  ces  spectacles  n'étaient  pas  des  spectacles 
scéniques  :  il  y  avait  des  jeux  de  cirque,  des  courses, 
des  gladiateurs,  des  concours,  etc.  Sans  doute  aussi 
certains  jours,  —  les  derniers  de  chaque  fête  en  géné- 
ral*, —  étaient  précisément  réservés  à  ces  jeux  de  cir- 
que. On  voit  néanmoins  de  combien  est  allé  s'augmen- 
tant  le  nombre  des  pièces  représentées  en  chacune  de 
ces  occasions. 

Aux  représentations  des  jeux  ordinaires  s'ajoutaient 
les  représentations  des  jeux  extraordinaires.  C'étaient 


1.  Moinmsen  (C.  /.  L.  I,  371)  compte  48  jours  de  jeux  scéniques 
par  an  dans  les  seules  fêtes  ordinaires,  sous  la  République.  Il 
tient  compte  de  tous  les  jeux  que  je  viens  de  citer  et  en  plus  des 
ludi  Victoriœ  Sullansp. 

■2.  Suétone,  Claude,  xxxiv. 

3.  Cicéron,  Ad  fam.  vu,  1. 

4.  Pourtant,  aux  jeux  romains  et  plébéiens,  le  cirque  com- 
mence ;  aux  jeux  apollinaires,  il  n'y  en  a  pas,  non  plus  sans  doute 
qu'aux  jeux  mégalésiens  à  partir  de  560/194.  Parmi  les  jeux  ex- 
traordinaires dont  nous  allons  parler,  les  jeux  sécula  ires,  pala- 
tins, et  funèbres  ne  comportaient  pas  de  cirque. 
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d'abord  les  jeux  votifs,  ludi  votivi  i,  donnés  en  exécu- 
tion d'un  vœu  formulé  par  quelque  magistrat  pour  le 
salut  ou  la  prospérité  de  la  ville.  Quoi  qu'en  ait  pensé 
Ritschl-,  il  paraît  établi  que,  sous  la  République  même, 
ils  comportèrent  des  représentations  de  palliatae  ou  de 
mimes.  C'étaient  les  jeux  dédicatoires,  donnés  pour  la 
dédicace  d'un  temple,  l'inauguration  des  monuments 
publics  et  en  particulier  des  théâtres  ^  C'étaient  les 
jeux  triomphaux,  que  le  vainqueur  célébrait  en  sa  qua- 
lité d'imperator  pour  remercier  les  dieux  ^.  C'étaient 
enfin  des  jeux  plus  rares  comme  les  jeux  séculaires  ^ 
les  jeux  pour  célébrer  un  événement  heureux  S  pour 
commencer  une  magistrature  ",  moins  encore,  pour 
employer  de  l'argent  dont  on  ne  savait  que  faire  *. 
Une  foule  d'occasions  se  présentaient  ainsi  d'offrir  des 
spectacles  au  peuple,  sous  couleur  de  s'acquitter  envers 
les  dieux,  de  se  les  concilier,  ou  de  les  honorer.  Les 
magistrats,  les  empereurs,  désireux  d'acquérir  la  fa- 
veur des  citoyens,  multipliaient  de  leur  mieux  les  pré- 

1.  Us  portaient  le  nom  de  ludi  mariiii,  qui  avait  été  celui 
des  jeux  romains,  avant  qu'e  ces  derniers  devinssent  annuels 
(Tite-Live,  I,  xxxv).  De  là  sont  nées  bien  des  confusions. 

'2.  Parerga,  I,  288.  —  Boltenstern  (De  )'ebus  scaenicis  rornaids, 
Greifswald,  187o)  semble  avoir  prouvé  le  contraire.  Cf.  Tite-Live, 
XXXIX,  XXII,  1  et  8;  Tacite,  Ann.  XIV,  xxi  ;  Polybe.  XXX,  xni; 
Festus,  au  mot  Salutaris  porta. 

3.  Tite-Live,  XXXVI,  xxxvi  ;  XL,  ui  ;  XLII,  x,  etc.  ;  Cicéron,  Ad 
fam.,  Vil,  I,  etc.  ^ 

4.  Tacite,  Ann.  XIV,  xxi,  etc. 

5.  Censorin,  De  die  nat.  xvii  ;  Pline,  //.  N.  VII,  xlix,  etc. 

6.  Tite-Live.  VI,  lxu. 

7.  Pline,  H.  N.  XXXVI,  xxiv  :  les  jeux  donnés  jiar  Agrippa,  pour 
commencer  son  édilité,  durèrent  59  jours. 

8.  Pline,  H.  N.  XXXIII,  xlviii. 
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textes  1.  Et  le  calendrier  de  l'an  354  ne  mentionne  pas  I 
moins  de  175  jours  de  fête,  dont  101  de  fêtes  scéniques.  ' 
Encore  n'est-ce  pas  tout.   Le  formalisme  du  culte 
romain  a  eu  en  cette  matière  des  conséquences  curieu- 
ses, —  et  dont  le  peuple  de  Rome  ne  se  plaignait  sans 
doute  pas.  S'il  s'était  produit,  pendant  la  représenta- 
tion d'une  pièce,  une  irrégularité,  une  interruption,  un 
accident,  les  jeux  étaient  «  irréguliers,  incorrects,  né- 
gligés »,  non  rite,  nonrecte,  minus  diligenter  facti.  Et  il  y 
fallait  bien  peu  de  chose  :  «  Si'^  le  danseur  s'est  arrêté, 
dit  Gicéron,  si  le  joueur  de  flûte  a  tout  à  coup  fait 
silence,  si  l'enfant  à  père  et  mère  vivants  [qui  assiste 
l'officiant]  a  lâché  le  char  ou  les  rênes,  si  l'édile  a 
prononcé  le  mot  ou  pris  la  coupe  qu'il  ne  fallait  pas, 
les  jeux  sont  irréguliers...  »  Alors,  on  était  tenu  de 
recommencer,  de  peur  de  provoquer  le  courroux  des 
dieux  ^.  C'est  Vinslauratio.  Tantôt  on  recommençait 
seulement  la  cérémonie  du  jour  ou  des  jours  pendant 
lesquels  s'étaient  produites  les  irrégularités;  tantôt  on 
recommençait  d'un  bout  à  l'autre  les  jeux  entiers  {hidi 
semel  ou  diem  xinuin...  ludi   ter  ou  fjcr  triduum...   ludi 
toti  instaurati).  Il  arrivait  même  que  l'on  faisait  exprés 
de  commettre  quelque  erreur,  afin  d'avoir  occasion  de 
renouveler  et  de  multiplier  les  spectacles  :  l'empereur 
Claude  dut  prendre  des  mesures  contre  cet  abus^. 
Mais  les  jeux  publics  n'étaient  pas  les  seuls  qui  fus- 

1.  Titus,  en  80,  donne  une  fête  de  100  jours,  pour  l'inauguration 
de  l'ampliithéâtre  llavien  ;  Trajan,  en  lOG,  une  tète  de  123  jours, 
pour  son  second  triomjjhe  de  Dacie. 

2.  Cicéron,  De  Harusp.  respons.  xi. 

3.  Voir  l'histoire  miraculeuse  que  raconte  Valère  Maxime,  I, 
VII,  3.  Cf.  Tite-Live,  II,  xxxvi,  et  Macrobe,  Saturnales,  I,  xi. 

4.  Dion,  LX,  vi.  —  Cf.  Ritschl,  Parerga,  309  sqq. 

^3 
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sent  offerts  aux  Romains.  Les  ordres  \  les  associa- 
tions, les  familles  avaient  un  culte  privé;  et  les  repré- 
sentations scéniques  prirent  place  parmi  les  rites  de 
ces  cultes.  Ainsi  les  chefs  d'une  noble  «  gens  »  -  don- 
naient des  tragédies  ou  des  comédies  aux  funérailles 
d'un  de  leurs  morts;  c'étaient  les  jeux  funèbres,  ludi 
funèbres.  La  foule  était  en  général  admise  à  ces  repré- 
sentations. Néanmoins  il  paraît  vraiseniblable  qua 
seules  les  familles  des  sénateurs  eurent  leur  entrée 
aux  jeux  palatins.,  ludi  patalini,  institués  en  l'hon- 
neur d'Auguste.  L<^s  jeux  donnés  par  des  particuliers, 
quoique  privés,  n'en  avaient  pas  moins  une  sorte  de 
caractère  officiel,  en  raison  de  leur  caractère  reli- 
gieux. La  preuve  en  est  que  les  organisateurs  avaient 
droit,  comme  des  magistrats,  à  des  licteurs  et  à  la  loge 
prétexte  (sauf  le  cas  des  jeux  funèbres,  où  ils  portaient 
des  toges  de  deuil),  et  que,  pour  donner  des  jeux  pri- 
vés, une  autorisation  du  sénat  était  nécessaire  à  ceux 
qui  ne  faisaient  point  partie  de  ce  corps. 

Enfin,  <à  la  longue  et  notamment  sous  l'Empire,  les 
vieilles  traditions  commençant  à  s'oublier  un  peu,  on 
cite  quelques  jeux  donnés  sans  motifs  —  ou  sans  pré- 
textes—  religieux,  comme  divertissement'^  purs.  Mais 
ils  sont  restés  assez  rares  pour  que  nous  les  négligions 
ici.  Même  sans  les  ompter,  on  voit  que  les  représen- 
tations dramatiiU9s  à  Rome  étaient  fréquentes.  R  n'y 
en  avait  pas  tous  les  jojrs.  comme  dans  nos  capitales 
actuelles  ;  il  y  en  avait  beaucoup  plus  souvent  que 
dans  nos  villes  de  province,  même  importantes.  Si 

1.  S'il  est  vrai  (lu  ■  les  jeux  iiK'Jiéiens  av;iie:it  d'iiliord  été  des 
jeux  privés. 

-.  Voir  l'allu-iua  (!e  la  Mostelfaria,  427. 
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l'on  songe  de  plus  que  les  théâtres  romains  n'étaient 
pas  couverts  '  et  qu'ainsi  on  n'y  pouvait  guère  jouer 
pendant  li  saison  froide  -,  on  voit  que,  dans  la  belle 
saison,  les  spectacles  devaient  revenir  à  intervalles  très 
rapprochés,  ^^ 

Les  jeux  publics,  —  ceux  qui  sont  restés  extraordi-  ) 
naires,  comme  ceux  qui  d'extraordinaires  sont  deve- 
nus annuels,  —  étaient  la  conséquence  d'un  vœu  pro- 
noncé au  nom  de  la  cité  par  les  magistrats.  C'étaient 
donc  ces  mêmes  magistrats  qui  pouvaient  valablement 
organiser  les  jeux  promis.  Aussi,  à  l'origine,  les  ma- 
gistrats par  excellence,  les  consuls,  étaient-ils  chargés 
des  seules  représentations  annuelles  qui  existassent, 
celles  des  jeux  romains,  et  de  toutes  les  représenta- 
tions extraordinaires.  Dans  la  suite,  ils  furent  déchar- 
gés des  jeux  romains  et  ne  furent  point  chargés  des 
nouveaux  jeux  annuels  successivement  introduits.  Les 
jeux  romains  furent  confiés  aux  édiles  curules,  —  le 
consul  y  conservant  néanmoins  une  place  d'honneur;  — 
les  jeux  mégalésiens,  aux  édiles  curules  encore,  et 
aussi  les  jeux  floraux.  Les  édiles  plébéiens  organi- 
sèrent naturellement  les  jeux  plébéiens;  le  préteur 
urbain,  les  jeux  apollinaires  ;  les  censeurs  ou  à  leur 
défaut  le  préteur  urbain,  les  jeux  dédicatoires  ;  les 
édiles  ou  le  magistrat  qui  les  avait  voués  ou  encore 
celui  que  le  sénat  désignait,  les  jeux  votifs.  Mais,  >fin/ 

1.  il  y  a  eu  cupendaQl  quelques  théâtres  couverts  (le  «  ])etit 
théâtre  »  de  Poinpéi  par  exemple);  mais  c'est  une  exception. 

2.  Il  semble  qu'il  y  avait  c  relâche  »,  il  y  avait  en  tout  cas  in- 
terruption des  jeux  annuels,  de  1 1  fui  de  novembre  (jeux  plébéiens) 
aux  premiers  jours  d'avril  (jeux  mégalésiens).  Cf.  Juvénal,  vi,  67- 
69.  Mais  au  printem,)s,  les  théâtres  se  rouvraient  (Ovide,  Tris- 
tes,  III,  xu,  23-24  :  t  Scœna  viget,  etc.  v) 
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732-22,  par  une  mesure  générale,  Auguste  remit  la 
cura  ludonim  aux  préteurs  K  Les  édiles  ne  conservè- 
rent que  le  droit  de  donner  volontairement  des  jeux 
exceptionnels.  Les  empereurs  offrirent  à  mainte  re- 
prise des  jeux  supplémentaires.  Ils  chargeaient  des 
commissaires  spéciaux,  —  curalores  hidorum,  —  de  les 
organiser  en  leur  nom.  Ouant  aux  jeux  privés,  il  va  de 
soi  que  les  particuliers  qui  les  offraient,  les  organi- 
saient eux-mêmes,  quittes  à  demander  conseil  et  assis- 
tance à  qui  bon  leur  semblait. 

C'étaient  naturellement  ces  particuliers  aussi  qui 
faisaient  les  frais  de  leurs  jeux.  Et  c'était  l'Etat  qui 
faisait  les  frais  des  sien'.  Le  trésor  public  versait  aux 
magistrats  compétents  la  somme  à  ce  destinée  :  on 
l'appelait  lucar,  parce  que  primitivement,  dit- on,  elle 
provenait  du  produit  des  bois  sacrés,  lucus.  Dans  les 
temps  primitifs,  cette  somme  était  déterminée  à  Ta- 
vance  :  on  ouvrait  aux  magistrats,  dirions-nous  en  ter- 
mes modernes,  un  crédit  de...,  pecunia  cerla.  Mais  dans 
la  suite,  et  à  partir  de  l'an  554/20.3,  la  somme  resta  in- 
déterminée, pecunia  iacerla.  Gomme  il  était  inévitable, 
les  dépenses  s'accrurent  dès  lors,  et  dans  des  propor- 
tions énormes.  De  200.000  as,  puis  de  200.000  sester- 
ces, pour  les  jeux  romains,  on  arriva  jusqu'à  760.000  ; 
et  il  en  allait  de  même  pour  les  autres  jeux  (plébéiens, 
600.000;  apollinaires,  380.000,  etc.)  Encore  ces  souimes, 
—  considérables  pourtant,  —  ne  suffisaient-elles  point. 
Les  magistrats,  désireux  de  plaire  au  peuple  et  jaloux 

1.  Je  n'ai  pas  parlé  des  jeux  ceriales  puisqu'ils  n'éttiient  j  as 
scéniques  sous  la  République  :  ils  étaient  organisés  j  ar  les  édi- 
les (probablement  par  les  édiles  plébéiens)  et,  depuis  César  jus- 
qu'à l'an  732  l'i',  par  des  édiles  s.  éciaux,  les  édiles  ceriales. 
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de  surpasser  leurs  prédécesseurs  ^  prirent  sur  leurs 
propres  ressources  pour  augmenter  la  magnificence 
des  fêtes.  Leurs  amis,  les  citoyens  même  par  sous- 
criptions publiques,  eurent  beau  leur  venir  en  aide  : 
certains  s'y  ruinèrent.  Des  citoyens  qui  auraient  pu 
être  candidats,  trop  pauvres  pour  supporter  de  telles 
charges^  préférèrent  renoncer  aux  magistratures.  Il 
fallut  qu'Auguste  limitât  par  un  édit  les  libéralités,  —  ! 
moralement  obligatoires,  —  des  préteurs  auxquels  il 
avait  remis  la  cAira  hidorum.  Et  lui-même  dut  céder  à  la 
tradition.  En  l'an  131117,  il  leur  reconnut  le  droit  de 
prélever  sur  leur  fortune  une  somme  triple  de  celle  / 
qu'ils  recevaient  de  l'Etat  -.  Ainsi,  jusqu'à  la  fin,  mal-f" 
gré  les  efforts  de  quelques  empereurs,  l'organisation; 
des  jeux  publics  resta  une  charge  pesante.  La  chose  se 
conçoit,  si  l'on  songe  non  seulement  à  la  multiplicité, 
à  la  longueur  et  à  la  beauté,  mais  aussi  à  la  gratuité 
des  représentations.  Le  public  ne  payait  pas.  Le  spec- 
tacle faisait  partie  d'une  cérémonie  religieuse  célébrée 
par  l'Etat;  chaque  citoyen  avait  donc  le  droit  de  s'y 
trouver,  comme  aux  sacrifices  et  aux  cortèges  rituels. 
Néanmoins,  sous  l'Empire,  il  y  eut  des  places  réser- 
vées à  prix  d'argent  pour  certains  spectateurs  ^  Ce 
qu'ils  payaient,  ce  n'était  pas  à  proprement   parler 
leurs   places   (bien  qu'elles  aient  sans  doute  été  les 
meilleures  après  les  places  des  magistrats,  des  prê- 
tres, des  sénateurs  et  des  chevaliers)  ;  c'était  le  privi- 
lège de  ne  point  «  faire  queue  »,  de  n'être  pas  bouscu- 

1.  C'était  une  vraie  lutte  de  prodigalités  :  De  Officiis,  II,  xvi  î 
Valère  Maxime,  II,  iv,  6. 

2.  Cf.  Friedlaader  {Manuel,  XIII,  ii.p.  254-256;  Mœurs,  II.  18  sqq). 

3.  Ibid.  260. 


358  SUR  LES  TRKTEAUX  LATINS 

lés  dans  la  presse,  de  n'être  point  confondus  avec  la 
multitude  des  «  non-payants  ».  Mais  le  produit  de  ces 
sièges  loués  n'a  pas  dû  être  considérable  et  n'aura 
allégé  que  de  bien  peu  les  obligations  pécuniaires  des 
organisateurs. 


If 


En  principe,  les  magistrats  qui  organisaient  les  jeux 
en  avaient  la  responsabilité  et  la  charge  totales.  C'é- 
tait à  eux  qu'incombait  le  soin  de  fournir  la  pièce  né- 
cessaire, par  suite,  de  se  mettre  en  rapports  avec  un 
poète  et  (vu  la  place  que  tient  la  musique  sur  la  scène 
romaine)  avec  un  musicien.  A  eux,  de  recruter,  d'ins- 
truire, de  surveiller,  de  payer,  de  récompenser  et  de 
punir  les  acteurs.  A  eux,  de  préparer  les  vêtements  et 
les  accessoires.  A  eux,  de  faire  dresser  et  orner  les 
échafaudages,  tant  qu'il  n'y  eut  pas  de  théâtre  perma- 
nent ou  quand,  par  exception,  les  jeux  même  scéniques 
n'étaient  pas  donnés  au  théâtre.  A  eux  enfin,  de  veiller 
au  placement,  à  la  commodité,  à  la  sécurité  des  spec- 
tateurs et  de  faire  la  police  de  la  a  salle  ». 

A  l'origine,  sans  doute,  ils  s'acquittèrent  comme 
ils  purent  de  ces  fonctions  nouvelles  pour  eux,  en 
consultant  des  hommes  compétents.  J'imagine  que, 
la  première  fois,  Livius  Andronicus  fut  sinon  leur 
«  fondé  de  pouvoirs  »,  au  moins  leur  «  conseiller  tech- 
nique ».  Fournisseur  de  la  pièce,  il  dut  se  charger  de 
la  faire  mettre  en  musique;  acteur  dans  sa  propre 
pièce,  il  dut  choisir,  former  et  diriger  la  troupe,  faire 
acheter  le  matériel  utile,  indiquer,  d'après  son  expé- 


OÎK;  ANMS.VTIO.N    DU    THÉATKi:    A    KOME  359 

rience  des  représentations  de  la  Grande-Grèce,  ccm- 
ment  dresser  l'estrade  et  disposer  les  spectiteurs.  Ou 
bien  encore,  il  se  chargea  lui-même  de  tous  ces  soin?, 
soit  comme  agent  des  magistrats  et  en  régie,  soit 
comme  entrepreneur,  et  à  forfait. 

Il  en  dut  être  de  même  pour  les  contemporains  et 
les  successeurs  immédiats  de  Livius  Andronicus  *. 
Mais,  quand  les  jeux  scéniques  furent  entrés  dans  les 
mœurs  et  devenus  de  plus  en  plus  fréquents,  les  ma- 
gistrats eurent  intérêt  à  recourir  à  des  professionnels  : 
entrepreneurs,  conductores,  choréges,  choragi,  chefs  de 
troupe,  domini  grugis.  Le  sens  de  ces  différents  termes 
n'est  pas  très  sûrement  établi;  (t  les  savants  ont 
émis  là-dessus  des  hypothèses  assez  différentes.  Pour 
Mommsen  -,  choragus  et  dominus  gregis  sont  deux  mots 
synonymes.  Pour  Schlee  ^  le  mot  dominus  gregis  dé- 
signe le  propriétaire  des  acteurs  (car  ils  étaient  escla- 
ves), qui  les  louait  pour  profiter  de  leurs  gains;  et  le 
mot  conductores  désigne  à  la  fois  tous  ceux  qui  pre- 
naient ces  acteurs  en  location  :  les  directeurs  de  trou- 
pes et  les  magistrats  organisateurs.  Pour  Weinsber- 
ger  ^  le  choragus  a  fonction  d'aménager  et  de  décorer 
la  scène,  le  dominus  gregis  est  le  régisseur  '".  Tous  les 
textes  considérés,  il  paraît  plus  simple  et  plus  vrai- 
semblable d'accepter  les  interprétations  de  Dziatzko, 

1.  Ribbeck.  f\um.   Trag.  r)oG. 
i.  Histoire  romai?ie,  III,  xiv. 

3.  Jahresbericht  ilber  Terenz  (Bursian,  189",  p-  14S). 

4.  lieitruge  :u  den  Bûhnenaltertumern  aus  Uonat's  Terenz  kom- 
menlar  (Wiener  Sludien.  1892,  XiV,  p.  li>0). 

5.  Estermayer  (De  historia  fabulari,  Greifswald,  1884)  supprime 
la  difficulté,  au  moins  pour  l'époque  primitive,  en  rejetant  comme 
interpolés  les  passages  où  il  est  question  du  choragus. 
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FriedlJinder,  Oehmichen,  Schanz  '  et  Reich-.  Les  con- 
ductores  seraient,  au  sens  général,  les  entrepreneurs 
qui  se  chargeaient  pour  le  compte  des  magistrats 
de  fournir  le  nécessaire.  Il  y  avait  parmi  eux  —  des 
entrepreneurs  de  spectacles  proprement  dits,  qui  s'oc- 
cupaient essentiellement  de  recruter  et  de  diriger  les 
acteurs,  les  domini  gregis,  —  et  des  entrepreneurs  de 
fournitures  pour  spectacles,  parmi  lesquels  les  plus 
importants  étaient  les  choragi,  fournisseurs  du  maté- 
riel scénique  et  spécialement  des  costumes.  Du  reste 
la  division  n'a  pas  dû  être  absolue.  On  ne  voit  pas 
pour  quelles  raisons  un  dominus  gregis,  plus  actif  que 
d'autres,  n'aurait  pas  aussi  pris  à  forfait  la  fourniture 
de  l'équipement.  Inversement,  il  semble  établi  ^  que 
les  choragi,  qui  avaient  intérêt  à  veiller  au  bon  entre- 
tien de  leur  matériel,  ont  fait  parfois  fonction  de 
régisseurs,  en  déchargeant  les  domini  gregis  de  cette 
partie  de  leur  tâche. 

Le  dominus  gregis  était  le  plus  important  des  per- 
sonnages auxquels  avaient  affaire  les  magistrats  orga- 
nisateurs de  jeux  publics.  Il  ressemble  beaucoup  aux 
directeurs  actuels  de  nos  théâtre  privés,  et  plus  encore 
à  ces  acteurs  de  renom  qui,  depuis  quelque  temps,  on 
entrepris  d'avoir  un  théâtre  à  eux,  qu'ils  dirigent  tout 
en  y  jouant.  Gomme  eux,  le  dominus  gregis  était  non 
seulement  principal  interprète,  mais  encore  directeur 
de  théâtre  et  chef  de  troupe. 

Comme  directeur  de  théâtre,  il  lui  appartenait  d'or- 
dinaire d'accepter  ou  de  refuser  les  pièces.  Sans  doute, 

1.  Ouvrages  cités. 

2.  Article  Choragus  de  l'Encyclopédie  Paulj-Wissowa. 

3.  Donat,  Eumifjue,  967. 
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il  n'y  a  pas  là  une  règle  absolue.  Même  dans  les  pre- 
miers temps,  quand  la  pièce  d'un  poète  particulière- 
ment aimé  du  public  était  à  l'avance  sûre  de  triom- 
pher, quand  tel  magistrat  se  croyait  à  tort  ou  à  raison 
capable  d'apprécier  la  valeur  d'une  tragédie  ou  d'une 
comédie  \  ou  quand  il  consultait  un  autre  conseiller 
au  jugement  de  qui  il  avait  confiance  ',  l'organisateur 
choisissait  lui-même  les  pièces.  Vers  la  fin  de  la 
République,  certains  critiques  (comme  Sp.  Msecius 
Tarpa)  ^  faisaient  presque  métier  de  «  lecteurs  »  et  de 
«  censeurs,  »  pour  le  compte  des  magistrats.  Dans  ce 
cas,  le  dominus  grogis  n'avait  qu'à  mettre  en  scène  le 
drame  accepté,  —  et  peut-être  aussi  à  évaluer  la  somme 
que  l'organisateur  devait  en  offrir  au  poète.  Sans  doute 
encore,  lors  même  que  le  choix  lui  était  absolument  re- 
mis, le  dominus  gregis  devait  souvent  consulter  l'or- 
ganisateur. Celui-ci  avait  un  intérêt  trop  direct  au  suc- 
cès pour  être  laissé  dans  Tignorance  d'une  décision  si 
importante.  Celui-là,  —  à  qui  était  promis  un  salaire 
plus  ou  moins  grand,  selon  le  succès,  —  avait  intérêt 
à  rejeter  un  peu  de  la  responsabilité  sur  l'organisateur. 
Mais  enfin,  dans  la  grande  majorité  des  cas,  le  domi- 
nus gregis,  —  homme  du  métier,  homme  d'expérience, 
—  devait  avoir  le  droit  de  choisir.  Ainsi  les  domini 
gregis  ont  pu  exercer  une  véritable  intluence  littéraire. 
Sans  Ambivius  Turpio,  par  exemple,  peut-être  ïérence 
se  serait  il  découragé  ;  peut-être  n'aurait-il  pas  écrit 


i.  Achat  de  VEunuqve,  prol.  :20. 

2.  L'Andrienne  soumise  à  Ciecilius  {Vie  de  Térence)-,  s'il  n'v  a  pas 
là  une  légende. 

3.  Cicéron,  Ad  fam.  VK,  i,  1.  —  Ribbeck  {Rom.  Tracj.  656)  croit 
que  cela  est  devenu  la  règle  sous  l'Empire. 
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telle  ou  telle  de  ses  comédies;  peut-être  celles  qu'il 
avait  écrites  et  qui  n'auraient  pas  été  jouées  ne  nous 
seraient-elles  point  parvenues  *. 

Quelles  étaient  les  conditions  faites  au  poète  ?  La 
question  est  très  obscure.  Le  prix  d'une  pièce  n'est  cité 
nulle  part.  Donat  parle  bien^  de  8000  sesterces  versées 
à  ïérence  par  les  édiles,  pour  deux  représentations  de 
['Eunuque;  mais  il  ajoute  que  jamais  pièce  ne  fut  tant 
payée,  et  il  semble  bien  qu'il  y  ait  eu  là  de  la  part  des 
édiles  un  don  volontaire  et  exceptionnel,  qu'explique 
le  succès  exceptionnel  de  cette  comédie  \  —  La  vente 
était-elle  ferme?  Mommsen  suppose  ^  que  le  poète  n'é- 
tait pas  payé  si  sa  pièce  tombait;  mais  les  textes  sem- 
blent être  contre  lui  '\  Ritschl,  d'après  Donat  S  admet 
que  les  magistrats  demandaient  une  estimation  au  domi- 
nus  gregis,  remettaient  au  poète  le  prix  ainsi  fixé,  mais, 
en  cas  d'échec,  se  faisaient  rembourser  par  l'impru- 
dent appréciateur.  On  croit,  plus  généralement  ",  que 
le  poète  vendait  sa  pièce  au  dominus  gregis  et  dès  lors 
n'avait  plus  ni  bénéfices  à  espérer  du  succès,  ni  perte 
à  craindre  de  l'insuccès.  Le  directeur,  lui,  avait  reçu 


1.  Ea  revanche,  les  chefs  de  troupe,  acteurs  illustres,  ou  qui 
avaient  dans  leur  compagnie  un  acteur  illustre,  choisissaient  par- 
fois non  les  pièces  les  meilleures,  mais  celles  qui  convenaient 
le  plus  au  talent  do  Vt  étoile  ».  (Cf.  Cicôron,  De  Officiis,  I, 
XXXI,  114.) 

2.  Eunuque,  pv;ef.  6. 

3.  Cf.  Dziatzko,  Aulor  unci  Verlagsrecht  in  Allerlum  {Rhehi.  Mus., 
1894,  XLIX,  56i>). 

4.  Ilist.  rom.  IH,  xiv. 

5.  He'cyre,  prol.  ii,  56;  Horace,  Ep.  II,  i,  175>i76. 
0.  Parerga,  328.  —  Donat,  Hécyre,  prol.  ii,  49. 

7.  W.  Meyer,  Quaestiones  Terenlian.v  (Leipzig,  190i*),  p.  G9.  — 
i^f.  Dziatzko,  Phormion. 
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des  magistrats  une  somme,  à  forfait;  mais  peut-être 
avait-il  droit  à  une  prime  supplémentaire  en  cas  de 
triomphe,  ou  devait-il  payer  une  sorte  d'amende  en  cas 
de  «  four  ».  —  La  vente  était-elle  totale  et  le  poète 
renonçait-il  à  tout  droit  sur  sa  pièce?  C'est  l'opinion 
de  Ritschl  K  Selon  lui,  le  directeur  devenait  l'unique 
propriétaire  du  drame,  et  les  «  reprises  »,  qui  ne  dé- 
pendaient que  de  lui,  étaient  uniquement  à  son  profit. 
Selon  Dziatzko  -,  le  poète  n'abandonnait,  par  la  vente, 
que  le  droit  de  première  représentation.  Ensuite,  il 
redevenait  propriétaire  de  la  pièce,  —  même  si  elle 
n'avait  pas  été  jouée  ou  complètement  jouée,  sans 
qu'il  y  eût  de  son  fait  ^.  Il  pouvait  se  faire  payer  pour 
en  autoriser  une  représentation  nouvelle;  il  pouvait 
traiter  avec  un  autre  directeur,  concurrent  du  premier. 
Mais,  en  réalité,  le  public  tenant  à  avoir  des  pièces 
«  nouvelles  »,  le  poète  abandonnait  le  plus  souvent  ses 
pièces  anciennes  au  dominus  gregi^^,  son  client  ordi- 
naire, qui  lui  prenait  ses  pièces  inédites.  —  Enfin,  il 
semble  que,  hors  le  cas  de  relations  amicales  entre  le 
poète  et  le  directeur,  l'auteur  de  la  pièce  n'avait  pas  à 
intervenir  dans  la  mise  en  scène  ',  —  sauf  peut-être  en 
ce  qui  concerne  la  répartition  des  rôles  ■'. 

1.  Parercja,  381. 

2.  Honorave  lier  rômischen  Komikern(Rhein.  Mus.,  1866,  XXI,  473). 
Cf.  Ihne.  Quœstiones  Terentianœ,  Bonn,  1843. 

3.  Héajre,  proL  i,  5.  —  Rôhricht  {Quœstiones  scxnicœ  ex  prol. 
Terent.  petitse,  dans  Diss.  Argeiit.,  1885,  IX,  300,  345)  suppose  que 
le  poète,  la  seconde  fois,  s'est  fait  payer  pour  avoir  reiaaniû  sa 
pièce  :  hypotliêse  sans  preuves. 

4.  Cf.  Dziatzko  (Rliein.  Mus.,  1866,  XXI,  473).  —  Bacchides,  214-:215. 

5.  Heauton.,  prol.  i,  2.  —  Mais  je  ne  sais  si  ce  texte  est  bien 
])robant,  étant  donnée,  précisément,  la  liaison  d'Ambivius  Turiio 
et  de  Térence,  et,  s'agis.sant  uniquement  du  prologue. 
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Nous  n'avons  pas  de  renseignements  sur  les  rela- 
tions du  dominus  gregis  avec  le  compositeur  de  mu- 
sique. J'imagine  qu'elles  devaient  être  analogues  à 
celles  qu'il  avait  avec  le  poète.  Pourtant,  comme  un 
même  musicien,  Flaccus,  a  composé  l'accompagne- 
ment de  toutes  les  comédies  de  Térence,  un  même, 
Marcipor,  de  toutes  les  comédies  de  Plante,  —  ou  du 
moins  de  toutes  celles  que  nous  connaissons,  —  il  se- 
rait possible  que  le  poète  ait  sinon  imposé^  au  moins 
préféré  un  collaborateur  musical  entre  les  autres.  Il 
est  possible  aussi  qu'il  n'y  ait  guère  eu  le  choix,  —  au 
temps  de  Térence  comme  au  temps  de  Plante,  —  entre 
beaucoup  de  compositeurs.  Il  est  possible  enfin  que  le 
musicien  n'ait  été  autre  que  le  joueur  de  flûte  de  la 
troupe. 

Gomme  chef  de  troupe,  le  dominus  gregis  recrutait 
la  «  compagnie  »,  l'instruisait,  la  dirigeait,  la  payait. 
Les  acteurs,  à  Rome,  n'avaient  pas  la  situation  honora- 
ble des  acteurs  grecs.  Malgré  la  place  des  jeux  scéni- 
ques  parmi  les  cérémonies  du  culte,  aucun  prestige 
religieux  ne  s'attachait  à  leur  métier.  C'était  un  mé- 
tier, précisément,  et  un  métier  déshonorant  :  la  «  sal- 
tatio  )),  l'exhibition  de  sa  personne  moyennant  salaire, 
à  la  façon  des  saltimbanques  de  carrefour,  entraî- 
naient l'infamie  légale  et  la  dégradation  civique  '. 
Cette  profession  ne  pouvait  donc  être  exercée  par  des 
citoyens.  Affranchi  lui-même,  le  dominus  gregis   ne 

1.  Friedlaader,  Mœurs  romaines,  VI,  iv.  —  Cf.  St  Augustin,  Civ. 
Dei,  II,  XIII  :  «  Les  Romains,  méprisant  les  arts  du  comédien  et  tout 
ce  qui  touche  au  théâtre  («  artem  ludicram,  scœnamque  totam»), 
ont  voulu  que  ce  genre  d'hommes  non  seulement  fussent  privés 
des  honneurs  civiques,  mais  encore  fussent  exclus  des  tribus 
par  la  note  des  censeurs.  »  Cf.  Tertullien,  De  Spectaculis,  xxu. 
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trouvait  de  personnel  que  parmi  les  affranchis,  les 
esclaves  que  les  maîtres  lui  louaient  pour  tirer  profit 
de  leur  talent,  ou  encore  les  hommes  libres,  originaires 
d'un  pays  où  les  acteurs  n'étaient  pas  méprisés. 

Une  troupe  complète  (caterva)  comprenait  nécessaire- 
ment des  acteurs  proprement  dits,  des  figurants  à  qui 
l'on  ne  demandait  guère,  sans  doute,  que  de  savoir  se 
tenir  convenablement  en  scène  et,  à  l'occasion  ^  de 
chanter  en  chœur,  un  chanteur  de  cantica,  et  un  joueur 
de  flûte  -.  Mais  quel  était  le  nombre  des  acteurs  pro- 
prement dits?  On  a  beaucoup  discuté  lù-dessus.  Les 
anciens  ne  nous  parlent  en  général  que  des  premiers, 
seconds  et  troisièmes  rôles  :  primx,  secundic  et  lerlUe 
partes.  Mais  il  ne  faut  pas  en  conclure  qu'il  n'y  ait 
jamais  eu  que  trois  acteurs.  Donat  ^  cite  au  moins  une 
fois  un  quatrième  rôle  et  Evanthius  un  cinquième. 
Diomède  dit  *  :  «  Dans  le  drame  grec,  il  n'y  a  guère 
sur  la  scène  que  trois  acteurs  ensemble,  et  c'est  pour- 
quoi Horace  écrit  :  «  Qu'un  quatrième  acteur  ne  prenne 
point  la  peine  de  parler  »,  car  le  quatrième  est  toujours 
muet.  Mais  les  écrivains  latins  ont  introduit  beaucoup 
d'acteurs  dans  leurs  pièces  pour  leur  donner  ainsi  plus 
d'éclat  ».  —  On  a  cherché  par  tous  les  moyens  à  résou- 
dre ce  problème  ^  On  a  compté  le  nombre  des  person- 
nages que  comportait  chaque  pièce  et  le  nombre  mini- 

1.  Péclieurs  rîu  Rudens. 

2.  Je  ne  parie  pas  ici  des  machinistes  qui  di-piindaient  sans 
doute  d'un  «  conductor  »  spécial  ou  du  choraf^us. 

3.  Hécijre,  préf.  4.  —  Evanthius,  De  Fabula,  u,  2. 

4.  I,  490.  ■ 

5.  Voir  le  résunii''  df  ces  discussions  dans  Dziatzko  {Vhormion]. 
Il  cite  les  principaux  auteurs  et  discute  les  priucij.al  s  npinions. 
Cf.  Legrand,  Daos,  366  sqq. 
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mum  d'acleurs  qu'elle  exigeait,  étant  donné  qu'un 
même  acteur,  grâce  au  masque,  pouvait  jouer  plu- 
sieurs rôles.  On  a  disserté  sur  le  sens  des  lettres  grec- 
ques inscrites  à  côté  des  noms  dans  les  manuscrits,  et 
l'on  a  voulu  montrer  qu'elles  représentaient  la  «  distri- 
bution )'.  On  n'est  arrivé  à  rien  de  sûr.  Il  paraît  diffi- 
cile de  ne  pas  admettre  au  moins  cinq  acteurs;  mais 
il  paraît  difficile  d'admettre,  avec  Schœll  i,  qu'aucune 
troupe  n'a  jamais  dépassé  ce  nombre  de  cinq .  Dziatzko  ' 
semble  là-dessus  avoir  dit  le  plus  vraisemblable.  Pour 
lui,  il  n'y  a  pas  de  régie  fixe.  Le  chef  de  troupe  se  pro- 
curait autant  d'acteurs  qu'il  lui  en  fallait  dans  chaque 
cas  particulier.  Son  intérêt  évident  était  d'en  avoir  le 
moins  possible,  —  pour  donner  moins  de  salaires,  —  et 
les  meilleurs  possible,  —  pour  obtenir  le  succès.  — 
En  résumé,  il  n'y  eut  jamais  moins  de  trois  acteurs. 
Chaque  acteur  n'était  pas  en  quelque  sorte  affecté  à  un 
même  personnage.  Il  représentait  plusieurs  person- 
nages qui  ne  paraissaient  pas  simultanément  en 
scène  :  et  le  même  personnage  ^  pouvait,  dans  le 
cours  de  la  pièce,  être  joué  par  des  acteurs  différents. 
Les  acteurs  enfin  se  distinguaient  d'après  leur  talent, 

^.  Lilerarisc/ies  zu  PL  iind  T.,  dans  .Ye«e  Jahrbucher  f.  Phil.  und 
P.rd..  IST'.I.  CXIX.  41.  —  Steffens,  lui,  dans  De  acloiutn  in  fabulis 
Terent.  numéro  el  distribitlione  (Actn  soc.  phi  loi.  Lips..  1872,  II,  i, 
109)  va  jusqu'à  7,  doat  5  ser  lient  chargés  des  rôles  les  plus  im- 
jiortauts,  2.  lie  rûles  accessoires. 

2.  l'honnion. 

:{.  Dziitzko  (Jen.  Literaturz.,  1874,  VIII,  20).  CC.  Steffens,  l.  c.  : 
(rai)rès  les  lettres  grecques  du  Beinbinus,  un  acteur  aurait 
joui'  successivement  des  parties  des  rôles  d'Antiphon,  de  Plior- 
mion,  d'Anti  thon,  de  Geta  ;  un  second,  de  D  ivos.  de  Phœdria, 
d'Antiplion,  de  Xausistrati  :  un  troisième,  de  Geta,  d'Hégion,  de 
l'iiii'dria.  de  IMiormion,  etc. 
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leurs  «  moyens  »  scéniques,  la  nature  et  leur  voix  *, 
etr;.,  en  acteurs  de  premier,  de  second,  de  troisième 
rôles.  Il  y  avait  là  une  espèce  de  hiérarchie  -  et  le 
directeur  était  en  général  l'acteur  des  premiers 
rôles. 

A  l'origine,  tous  les  rôles,  même  les  rôles  féminins 
étaient  tenus  par  des  hommes.  Les  femmes  étaient- 
elles  exclues  du  théâtre  pour  des  motifs  religieux? 
Est-ce  simplement  parce  que  l'immensité  des  édifices 
et  l'absence  de  voûtes  exigeaient  un  déploiement  de 
voix  qui  eût  dépassé  les  forces  d'une  femme?  Ces  deux 
motifs  ont  été  invoqués  ^.  Mais  les  mimes,  également 
joués  dans  des  jeux  officiels  et  consacrés  aux  dieux, 
également  joués  dans   de  vastes  édifices  sans  toits, 
n'en  comportaient  pas    moins  des  rôles  de  femmes 
joués  par  des  femmes.  .Je  suppose  que  l'exclusion  des 
acteurs  s'explique  tout  simplement  par  l'imitation  des 
usages  grecs.  Kn  tout  cas,  un  temps  vint  où  les  fem- 
mes jouèrent  aussi  dans  les  palliatse  '. 

Le  salaire  habituel  des  acteurs  ne  nous  est  pas 
connu.  Cicéron  '-'  affirme  que  Roscius  aurait  pu  ga- 
gner en  10  ans  six  millions  de  sesterces,  soit  GOO.OOO 
sesterces  par  an.  Pline  parle  de  500.000  '■.  Mais  Ros- 
cius est  un  acteur  particulièrement  illustre  et  qui  a  pu 
être  payé  bien  plus  cher  que  les  autres.  D'ailleurs, 
cette  somme  comprend,  outre  sa  part  d'acteur,  les  bé- 


1.  Cf.  du  McTil,  Uisl.  de  la  Comédie,  I,  44C. 
1*.  Cicéroa,  Dh\  in  Cwciliiim,  xv. 

3.  Cf.  Oehmichen,  ii,  3. 

4.  Au  tem]is  de  Donat  (Andrienne,  IV,  m,   1). 
.*).  Pro  Boscio  cotnœdo.  viii. 

C.  H.  .V.  VU.  XXXIX. 
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néfices  qu'il  pouvait  faire  comme  dominus  gregis. 
Après  la  mort  prématurée  de  Panurge  i,  ses  co-pro- 
priétaires,  —  ou  plutôt  son  propriétaire  et  Roscius  son 
professeur,  —  eurent  seulement  à  se  partager  un  béné- 
fice de  100.000  sesterces.  L'argent  nécessaire  était 
évidemment  fourni  par  le  magistrat  organisateur.  Se- 
lon Ribbeck  -,  chaque  jour,  pendant  la  durée  des  jeux, 
le  trésor  versait  une  certaine  somme  au  dominus  gre- 
gis :  celui-ci  payait  ses  collaborateurs  et  gardait  le 
reste.  Il  est  plus  vraisemblable  que  le  directeur  rece- 
vait du  magistrat  une  somme  globale,  stipulée  dans  le 
traité  qu'ils  avaient  conclu.  Mais  on  voit,  au  moins 
sous  l'Empire,  l'autorité  intervenir  pour  fixer  le  sa- 
laire des  comédiens  ^;  et,  du  texte  sur  lequel  Ribbeck 
s'appuie  ',  il  ressort  que  les  magistrats  attribuaient 
parfois,  à  titre  exceptionnel,  une  gratification  spéciale 
aux  acteurs  éminents.  Le  salaire  des  esclaves  revenait 
naturellement  aux  maîtres  qui  les  avaient  loués  "'.  Les 
affranchis  n'étaient  pas  toujours  de  simples  employés 
du  directeur  :  ils  étaient  parfois  ses  associés  et  de- 
vaient ainsi  recevoir  une  certaine  part  de  ses  bénéfi- 
ces «.  Au  salaire  proprement  dit  et  à  la  part  d'asso- 
ciés, il  faut  ajouter  d'ailleurs  les  cadeaux,  —  palmes, 

1.  Pro  Roscio  comœdo,  x.  —  On  voit  d'après  cela  que  les  acteurs 
illustres  ajoutait'nt  à  leurs  gains  d'acteurs  leurs  salaires,  — 
ou  leurs  »  parts  »,  —  comme  iirofesseurs. 

2.  jRÔm.  Trag.  6i)8. 

3.  Tacite,  Ann.  1,  i.xxvu  ;  Suétone,  Tibère,  xxxiv. 

4.  Macrobe,  Sat.  111,  xiv  {II,  x).  13. 

5.  Cf.  Pro  Roscio  comœdo.  —  Il  en  était  sans  doute  de  même 
pour  leurs  prix  de  concours,  si  l'on  raisonne  par  analogie  avec 
ce  qui  se  passait  pour  le  cirque  (Pline,  //.  N.  XXXI,  v). 

G.  Cf.  Orelli,  2546,  cité  ))ar  Friedlirider  {Manuel,  XIII,  u,  2o(i 
note  7). 
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couronnes  argentées  ou  dorées  ou  même  de  métal 
massif;,  vêtements  de  prix,  sommes  d'argent,  —  attri- 
bués aux  vainqueurs  dans  les  concours.  Ils  reve- 
naient sans  doute  au  chef  de  troupe;  mais  il  en  de- 
vait donner  une  part  à  ses  associés  ou  au  maître  des 
esclaves.  Une  autre  récompense,  —  et  celle-là  les  ac- 
teurs esclaves  n'en  étaient  point  frustrés,  —  c'était  le 
banquet  offert  par  le  directeur  à  ceux  dont  il  était  sa- 
tisfait *;  c'était  encore,  après  de  longs  et  brillants  ser- 
vices, l'affranchissement  et  la  possibilité  de  s'établir 
professeur  ou  directeur  -. 

En  revanche,  les  acteurs  qui  avaient  mal  joué  pou- 
vaient être  punis,  emprisonnés  ou  battus  de  verges 
par  ordre  du  magistrat  ".  Rien  ne  nous  indique  qu'à 
cet  égard  les  affranchis  fussent  plus  privilégiés  que 
les  esclaves.  Auguste  restreignit  un  peu  ces  lois  sé- 
vères. Il  limita,  nous  dit-on  *,  les  punitions  corpo- 
relles «  aux  jeux  et  à  la  scène  »,  c'est-à-dire  sans 
doute  aux  jours  de  représentation  proprement  dite 
et  aux  bâtiments  du  théâtre  :  les  acteurs  ne  pouvant 
être  battus  ni  pour  les  fautes  commises  pendant 
leur  instruction  ou  pendant  les  répétitions,  ni  chez 
eux  ni  chez  leurs  maîtres  ni  dans  les  salles  qui  leur 
servaient  d'écoles.  —  Il  n'est  pas  inutile  d'ajouter 
que,  malgré  leur  infamie  légale,  malgré  les  puni- 
tions servîtes  auxquelles  ils  étaient  exposés,  les  ac- 
teurs romains  ont  peu  à  peu  conquis  une  situation 
sociale  assez  élevée.  Même  sous  la  République^  Sylla 

i.  Cislellaria,  783;  Rudens,  1418. 

2.  Gicéron,  Ad  Ait.  IV,  xv. 

3.  Cislellaria,  783  :  e  Qui  deliquif  vapulabit.  i 

4.  Suétone,  Aug.  xlv. 

24 
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n'eut  pas  honte  de  s'entourer  de  comédiens  '.  Roscius 
et  Esope  furent  non  seulement  riches,  mais  considé- 
rés, et  Cicéron  tire  vanité  de  ses  relations  amicales 
avec  le  premier  de  ces  grands  artistes.  Et  les  mesures 
mêmes  que  l'on  prit  parfois  contre  eux  sous  l'Em- 
pire 2  montrent  que  les  mœurs  étaient  en  désaccord 
avec  les  lois  et  avec  les  vieilles  traditions  de  mépris 
pour  les  ((  baladins  ». 

Nous  ne  savons  rien  de  l'organisation  des  troupes 
d'atellanes  :  elles  se  modelèrent  sans  doute,  sinon  dès 
les  origines,  du  moins  plus  tard,  sur  les  troupes  de 
palliatae.  —  Le  directeur  d'une  troupe  de  mimes  portait 
le  nom  d'archimimus;  sa  troupe  comprenait  des  actrices 
femmes;  par  ailleurs,  il  est  vraisemblable  que  son  rôle 
était  analogue  à  celui  du  dominus  gregis. 

A  côté  du  dominusgregis,  le  conductor  leplus  impor- 
tant était  le  choragus  ^  C'était  lui  qui  fournissait  le 
choragium,  c'est-à-dire  l'ensemble  des  accessoires  né- 
cessaires à  la  représentation.  Peut-être  avait-il  le 
soin  de  la  machinerie  et  des  décors;  mais  il  semble 
qu'il  était  surtout  un  costumier  *.  Obligé  dans  son 
propre  intérêt  à  veiller  à  la  sécurité  de  son  matériel  s 
obligé,  s'il  était  bien  le  chef  des  machinistes,  à  se  tenir 
tout  prêt  pour  leur  donner  les  ordres  nécessaires,  il 

i.  Valêre  Maxime.  VIII,  vu,  7;  Plutarque,  Sylla,  xxxvi. 

2.  Tacite,  Atm.  I,  lxxvii,  etc.  —  Cf.  Friedlânder,  Mœurs  romni- 
7ïes,  II,  236-244. 

3.  Reich,  Choragus  et  Choragium,  daas  l'encyclopédie  Pauly-Wis- 
sowa. 

4.  Plaute,  Persa,  do9:  «  Sa.  IIoÔev  ornnmenta  ?  —  To.  Abs  cho- 
rago  sumito.  Dare  débet  :  prrebenda  tediles  lociverunt  »  ;  Tri- 
nummus,  858  ;  Captifs,  prol.  61  sqq,  etc. 

.2.  Curculio,  464-466. 
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restait  dans  la  coulisse.  Ainsi  fut-il  amené  à  remplir 
le  rôle  de  régisseur  S  le  chef  de  troupe  étant  sou- 
vent en  scène.  Sous  l'Empire,  le  choragium  fut  une 
régie  directe.  Il  y  eut  près  de  l'amphithéâtre  Fla- 
vien,  un  grand  magasin  d'Etat,  le  summum  choragium, 
où  se  trouvait  rassemblé  tout  le  matériel  nécessaire 
aux  jeux  publics. 


iir 


La  première  de  toutes  les  représentations  dramati- 
ques à  Rome,  —  celles  des  ludions  étrusques,  —  se  fit 
dans  le  cirque  '.  Mais  il  semble  que  pendant  longtemps 
le  théâtre  n'eut  pas  de  place  fixe.  On  dressait  une 
estrale  pour  les  acteurs,  soit  au  forum  (jeux  ro- 
mains 3,  jeux  funèbres)  *,  soit  au  grand  cirque  (jeux 
apollinaires  à  l'origine)  '\  soit  au  cirque  Plaminius 
(jeux  dédicatoires  en  573/179) ^  soit  enfin,  —  et  ce  dut 
être  le  cas  le  plus  ordinaire,  —  près  du  temple  où  se 
vénérait  le  dieu  de  qui  la  fête  était  célébrée  (jeux  mé- 


1.  Donat,  Eunuque,  967.  —  Cf.  Weinberger,  Wien.  Slud.,  1892, 
XIV,  123. 

2.  Tite-Live,  VII,  ii  :  l'invasio.i  du  cirque  pir  les  eaux  du  Ti- 
bre les  interrompit. 

3.  Nonius,  |).  206. 

4.  Cf.  W.  Hiha,  Scxnic.  quœst.  Plaulin.  (Gryphisw.  1861.) 

5.  Tite-Live,  XXV%  xii.  —  Je  né  sais  pourquoi  Mommsen  dit  (His- 
toire Romaine,  III,  xiv)  que,  cette  année-là,  ils  furent  célébrés 
au  cirque  Flaminius.  Il  cite  Tite-Live,  XL,  l,  où  il  n'en  est  pas 
question  ;  mais  XL,  li,  on  voit  que  les  jeux  a.)ollinaires  ont  eu 
lieu  ad  Apollinis,  et  XL,  ui,  que  les  jeux  dédicatoires  ont  eu  lieu 
i«  circo  Flaminio. 

6.  lô.  XL,  LU. 
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galésiens  près  du  temple  de  la  Magna  Dea  K  jeux  apol- 
linaires,  vers  575/179,  prés  du  temple  d'Apollon  -, 
peut-être  jeux  de  Flore  devant  le  temple  de  Flore)  ^ 
En  580/474,  on  trouve  la  première  mention  d'une  scène 
qui  devait  servir  à  des  fêtes  ditïérentes  '*  ;  ef,  si  l'on 
était  sûr  qu'elle  fût  en  pierre  \  il  en  résulterait  que 
les  représentations  diverses  avaient  lieu  alors  en  un 
même  endroit.  Plus  tard,  vinrent  les  trois  théâtres  de 
pierre.  Mais,  jusqu'à  la  fin,  il  y  eut,  à  côté  de  ceux-là, 
des  théâtres  provisoires  en  diverses  régions  de  la  ville 
(jeux  séculaires  au  Champ  de  Mars,  jeux  palatins  au 
Palatin,  jeux  extraordinaires  de  César,  d'Auguste,  etc., 
dans  tous  les  quartiers  simultanément)  ^ 

A  l'origine,  rien  n'était  plus  simple  que  les  prépara- 
tifs de  la  fête.  On  élevait,  sur  l'emplacement  choisi  une 
estrade  en  bois  (pulpitum,  proscsenium  ou  proscenium) 
limitée  à  l'arrière,  —  ou  plutôt  coupée  en  deux  —  par 
un  mur  de  planches  décoré  {sccvna).  La  partie  de  l'es- 
trade dérobée  à  la  vue  formait  le.s  coulisses;  la  partie, 
visible,  ce  que  nous  appelons  la  scène  '.  Devant  l'es- 

1.  Gicéron,  De  harusp.  resp.  xu. 
•2.  Tite-Live,  XL;  li. 

3.  St  Augustin,  Civ.  Dei,  H,  xxvi. 

4.  Tite-Live,  XLI,  xxxn, 

5.  Mais  je  ne  le  crois  pas,  voir  jjIus  bas. 

6.  Zosimus,  II,  5;  Josôphe,  Ant.  jud.  I,  xni  ;  Suétoue,  César, 
xxxix,  Auqustus,  XLin,  etc.  —  Cf.  les  jeux  donués  simultanément 
par  Favorinus  et  Curio  (Plutarque,  Cato  minor.  xi.vi). 

7.  Bethe  suppose  (Proleffomena,  307,  308)  que  c'était  l'estrade 
des  9>.yaxeç,  apportée  à  Rome  par  les  Osques  avec  les  atel- 
lanes  :  haute  de  i  mètre  à  1  mètre  l/:2  et  munie  d'un  escalier 
allant  de  l'échafaud  au  cercle  des  spectateurs.  Dans  cette  hy- 
pothèse, il  n'y  aurait  pas  ces  «  coulisses  »  rudimentaires  que  je 
crois  possibles  et  la  scaena  (le  mur  du  fond)  n'aurait  )  as  eu  de 
portes. 
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trade,  les  spectateurs  prenaient  place.  Il  n'y  avait  ni 
sièges  ni  gradins.  Peut-être  prenait-on  soin  de  la  dis- 
poser  devant   une    colline  ou  devant  un  terrain  en 
pente,  selon  l'usage  grec;  mais  la  chose  n'est  pas  cer- 
taine, car  les  théâtres  romains,  bâtis  plus   tard,  ne 
l'ont  pas  été  en  général  sur  des  collines,  comme  en 
Grèce.  Le  terrain  réservé  aux  spectateurs  pouvait  être 
clos  d'une  barrière  en  bois  :  le  nom  môme  qu'on  lui 
donne,  cavea,  semble  l'indiquer.  Mais  la  cavea  ne  com- 
portait aucune  division  intérieure.  Si  peut-être  on  y 
dressa  un  «  tribunal  »  pour  le  magistrat  président;  si 
peut-être  les  femmes  cédèrent  aux  hommes  les  places 
les  plus  voisines  des  acteurs;  si  enfin  la  plèbe,  par 
déférence,  évitait  en  général  de  se  tenir  devant  les  sé- 
nateurs ^;  il  n'y  avait  cependant  pas  de  privilège  lé- 
gal. Sénateurs,  patriciens,  chevaliers,  plébéiens,  tous 
les  habitants  de  la  cité,  —  à  l'exception  des  esclaves  2, 
et  des  étrangers  qui  n'étaient  pas  «  hôtes  publics  »,  — 
se  pressaient  là,  où  bon  leur  semblait  3.  En  principe 
ils  devaient  être  debout  ^,  puisque  les  magistrats  ne 
fournissaient  pas  de  sièges.  Mais,  en  fait,  de  très  bonne 
heure,  ils  furent  â  leur  gré  debout,  accroupis,  couchés 
ou  assis,  soit  par  terre,  soit  sur  des  sièges  qu'ils  ap- 
portaient ou  se  faisaient  apporter  ^  Une  fois  la  repré- 

1.  Valêre  Maxime,  IV,  v,  1. 

2.  Encore  cette  exception  disparut-elle  plus  tard,  sinon  dans 
les  textes,  du  moins  en  fait.  (Cf.  FriedUlnder,  Manuel,  XIII,  u,  258.) 

3.  Valêre  Maxime,  II,  iv,  3  et  IV,  v,  1  ;  Tite-Live,  XXXIV,  xliv. 

4.  De  là  le  mot  de  Tacite  :  «  Stantem  populum  spectavisse.  > 
(Annales,  XIV,  xx.) 

5.  Ritsclil  lui-même  le  reconnaît.  —  Cf.  Boltenstern  (De  rébus 
scsenicis  romanis  quœsliones  selectse,  Stralsund,  1875).  Il  suppose 
que  cela  s'est  fait  dès  560/194.  Mais  Lorenz  en  doute  (Jahresb.  do 
Bursian,  1877). 
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sentation  finie,  on  démolissait  l'estrade  et  la  scène,  et 
l'on  enlevait  les  clôtures. 

Aux  jeux  mégalésiens  *  de  560-194,  sur  l'initiative 
du  premier  Africain,  l'espace  le  plus  proche  de  l'estrade 
fut  exclusivement  réservé  à  l'ordre  sénatorial  -  et  peut- 
être  clos  d'une  barrière  intérieure.  Le  peuple  eut  beau 
murmurer  de  ce  qu'on  lui  imposait  une  marque  de 
déférence  jusqu'alors  donnée  de  plein  gré  ^  l'innova- 
tion s'établit  définitivement. 

En  575/179  et  en  580/174,  eurent  lieu  deux  autres 
innovations  sur  lesquelles  on  a  beaucoup  discuté.  La 
première  fois,  «  le  censeur  Lepidus,  dit  Tite-Live  * 
mit  en  adjudication  une  digue  prés  de  Terracine,  un 
theatrum  et  un  proscenium  près  du  temple  d'Apol- 
lon, le  ravalement  du  temple  de  Jupiter  au  Gapitole 
et  de  ses  colonnades  »,  molem  ad  Terracinam...,  thea- 
trum et  proscenium  ad  Apollinis,  xdem  Jovis  in  Capi- 
tolio  columnasque  circa  poliendas  albo  locavit.  La  se- 
conde fois,  ((  les  censeurs  Q.  Fulvius  Flaccus  et 
A.  Postumius  Albinus  ^  mirent  pour  la  première  fois 
en  adjudication  le  pavage  en  pierre  des  rues  de  la 
ville,  le  rechargement  en  gravier  et  la  bordure  des 
routes  hors  de  la  ville  ;  ils  commandèrent  la  construc- 
tion de  nombreux  ponts,  la  fourniture  d'une  sceena 
pour  les  édiles  et  les  préteurs,  des  prisons  à  faire 
dans  le  cirque...  »,  vias  stemendas  silice  in  urbe,  glarea 
extra  urbem  substruendas  marginandasque  primi  omnium 

1.  Ou  peut-être   aux  jeux  romains,  cf.  Ribbeck,  Rom.  Trag.  648. 

2.  Cicéron,  De  Harusp.  resp.  xn  ;  Tite-Live,  XXXIV,  xliv  ;  Valère 
Maxime,  II,  iv,  3  et  IV,  v,  1. 

3.  Valère  Maxime,  IV,  v,  i. 

4.  Tite-Live,  XL,  u. 

5.  76.  XLI,  XXXII  (xxvn.) 
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tocaverunl,  pontesgue  multo»  facicndos,  et  scœnam  œdili- 
bus  piwtoribusque  prxbendam,  et  carceres  in  circo^...  cu- 
raverunt.  De  ce  «  théâtre  et  proscenium  »,  de  cette 
«  scène  »,  il  n'y  a  nulle  part  aucune  autre  mention. 

Ritschl  2  et  M.  P^'abia  ^  admettent  que,  dans  les  deux 
cas,  il  s'agit  de  construction,  et  de  construction  en 
pierre  *.  —  Ritschl  soutient  que,  dans  le  premier  cas, 
«  theatrum  »  veut  dire  une  cavea,  une  place  pour  les 
spectateurs,  —  ce  qui  est  certain  ■',  —  mais  une  cavea 
sans  gradins  ni  sièges,  simplement  entourée  d'un  mur 
de  pierre;  et  que,  dans  le  second  cas  les  censeurs  de 
380/174  se  seraient  contentés  d'une  u  scène  »,  précé- 
dée d'une  enceinte  fermée  par  une  clôture  en  bois.  II 
croit,  d'après  un  texte  de  ïertullien,  que  le  théâtre 
de  575/179  a  été  rasé  de  bonne  heure  '^  par  ordre  des 
censeurs.  Pour  la  scène  de  580/174,  il  dit,  sans  plus 
d'explication,  qu'elle  n'a  pas  dû  avoir  une  longue  du- 
rée ou  rester  longtemps  en  usage.  —  M.  Fabia  suppose 
que  «  theatrum  »  désigne  une  cavea  telle  qu'on  les 
vit  dans  la  suite  :  un  hémicycle  de  pierre,  avec  gradins 
et  sièges  '.  Il  croit  que  les  deux  adjudications  ont  dû 
rester  sans  effet  par  suite  de  l'opposition  des  conser- 
vateurs ennemis  du  théâtre.  Et  c'est  par  là  encore 
qu'il  explique  la  dilTérence  entre  les  deux  adjudica- 
tions :  les  censeurs  de  580/174,  instruits  par  l'échec  de 

1.  Le  texte  est  ici  altéré  ;  mais  cela  importe  pou  à  notre  dis- 
cussion. 

2.  Parerga,  213  sqq. 

3.  Les   théâtres  à  Rome  {Rev.  phil.,   1897,  XXI,  p.   11). 

4.  De  même  Mommsen  (//.  R.  III,  xiv). 

5.  Theatrum  de  ôeioaai. 

6.  De  même  Mommsen  (ibid),  différent  ici  de  Fabia. 

7.  De  même  Mommsen  [ibid),  différent  ici  de  Ritschl. 
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leurs  prédécesseurs,  auraient  commandé  une  simple 
((  scène  »,  espérant,  mais  en  vain,  éviter  les  mêmes 
protestations. 

Que  c(  theatrum  »  ait  le  sens  proposé  par  Ritschl, 
cela  paraît  invraisemblable.  Rien  n'autorise  à  inter- 
préter ainsi  ce  terme.  En  59:>;15o,  d'autres  censeurs 
voulurent  bâtir  un  théâtre  en  pierre  qu'on  les  contrai- 
gnit de  démolir.  Ce  théâtre  comportait  bien  authenti- 
quement  des  gradins  et  des  sièges.  Or  tous  les  auteurs 
qui  en  parlent,  l'abréviateur  de  Tite-Live  S  Valére 
Maxime  2.  Velleius  Paterculus  ^  Appien  ^  Orose 
même  ^  emploient  ce  même  mot  :  «  theatrum  ».  Que 
le  texte  de  Tertullien  fasse  allusion  au  théâtre  de 
575/179  seul  ou  aux  deux  édifices  scéniques  de  575/179 
et  de  580/174,  cela  paraît  une  hypothèse  en  l'air. 
Tertullien  écrit  ^  :  «  Souvent  les  censeurs  détrui- 
saient les  théâtres  dès  leur  naissance  pour  sauvegar- 
der les  mœurs  ».  Voilà  qui  est  contraire  aux  textes. 
Ce  sont  précisément  les  censeurs  qui,  en  573/179,  en 
580/174,  et  plus  tard  en  599,155,  ont  fait  construire  des 
théâtres,  et  les  opposants  de  599/155  ont  été  le  consul 
et  le  sénat.  Tertullien  doit,  avec  son  emphase  ordinaire, 
faire  allusion  ù  l'histoire  de  599/155  :  on  nen  connaît 
pas  d'autre  à  laquelle  sa  phrase  puisse  convenir.  Et, 
s'il  nomme  les  censeurs,  c'est,  sans  avoir  vérifié  les 

1.  Periocha,  XL  Vil  1. 

2.  m,  IV,  2. 

3.  I,  XV. 

4.  Civ.  1,  xx\iii. 

5.  IV,  XXI.  —  Saint  Augustin  {Civ.  Dei,  I,  xxxi)  seul  dit  «  ca- 
veaiii  theatri.  »  Je  ne  vois  pas  ce  qu'un  i^eut  tirer  de  ce  texte 
isolé  et  tardif. 

C.  De  Spectaculis,  x.   Cf.  VI. 
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faits,  parce  que  la  sauvegarde  des  mœurs  était  la 
fonction  essentielle  de  ces  magistrats.  D'autre  part,  le 
témoignage  de  Tertullien,  qui  est  tardif,  est  absolu- 
ment isolé.  Si  l'interprétation  de  Ritsciil  était  exacte, 
«  cela  se  saurait  ».  Beaucoup  d'auteurs  ont  raconté  la 
démolition  de  599/153  ;  or  cet  événement  était  de  na- 
ture à  attirer  leur  attention  sur  les  précédents,  s'il  y 
en  avait  eu  :  ils  n'en  ont  cité  aucun,  c'est  donc  qu'il 
n'y  en  a  pas  eu.  Ainsi,  l'hypothèse  de  Ritschl  a  bien 
des  chances  d'être  fausse. 

Mais  l'hypothèse  de  M.  Fabia  soulève  à  son  tour 
des  difficultés.  A  deux  reprises  différentes  les  cen- 
seurs auraient  voulu  bâtir  des  théâtres  de  pierre  ou 
un  théâtre  puis  une  scène  de  pierre;  à  deux  repri- 
ses, ils  en  auraient  été  empêchés,  qu'ils  aient  eux- 
mêmes  annulé  leur  adjudication  ou  qu'elle  ait  été 
cassée  par  un  sénatus-consulte  ;  et  personne  n'au- 
rait soufflé  mot  d'une  aventure  si  curieuse,  —  même 
parmi  ceux  qui  rappellent  la  démolition  de  599/-155? 
Voilà  qui  paraît  difficilement  acceptable.  —  D'au- 
tre part,  faut-il  attacher  tant  d'importance  à  la  diffé- 
rence des  deux  expressions,  «  theatrum  et  prosce- 
nium ))  et  «  scaenam  ?  »  Je  ne  le  pense  pas.  Elles  ne 
sont  ni  l'une  ni  l'autre  assez  exactes,  pour  qu'on  les 
croie  très  méditées  et  de  parti  pris  opposées  l'une  à 
l'autre.  La  première  précise,  il  est  vrai,  les  deux  par- 
lies  de  la  construction  :  celle  du  public  et  celle  des 
acteurs.  Mais  le  mot  «  proscenium  »  n'y  est  pas  pris 
dans  son  sens  absolument  technique  :  il  faut  certaine- 
ment l'entendre  comme  s'il  y  avait  «  proscenium  et 
scaenam  ».  La  seconde  ne  peut  pas  davantage  être  in- 
terprétée avec  la  signification  technique  et  restreinte. 
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Ce  n'est  pas  une  «  scaena  »,  —  un  mur  de  fond,  —  que 
les  censeurs  ont  adjugé;  c'est  au  moins  une  scaena  et 
un  proscenium  :  pourquoi  pas  alors  une  scaena,  un 
proscenium  et  une  cavea?  Le  mot  sceena,  quand  il 
n'est  pas  nettement  rapproché  des  mots  qui  désignent 
les  autres  parties  du  théâtre,  s'emploie  couramment 
en  effet  pour  désigner  le  théâtre  tout  entier.  Tite-Live, 
d'un  livre  à  l'autre,  ne  se  sera  pas  soucié  de  reprendre 
exactement  les  mêmes  expressions  pour  désigner  la 
même  chose.  Peut-être  aussi  a-t-il  reproduit  les  pro- 
pres termes  de  chaque  adjudication  :  rien  n'obligeait 
les  censeurs  de  580/174  à  employer  les  mêmes  formu- 
les que  leurs  devanciers. 

Que  faut-il  donc  penser?  Tite-Live,  notons-le,  n'a 
pas  dit  formellement  que  le  «  theatrum  »  et  le  «  pros- 
cenium ))  de  575/179,  que  la  «  scaena  »  de  580/174  aient 
été  en  pierre.  On  l'a  supposé.  Pour  le  second  cas,  ni 
Ritschl  ni  M.  Fabia  ne  conçoivent  «  que  des  censeurs 
aient  adjugé  un  travail  aussi  insignifiant  que  la  cons- 
truction d'une  scène  en  bois  ».  —  D'abord  il  faudrait 
avoir  établi  que  «  scaena  »  ne  comporte  ici  ni  son  sens 
strict,  «  mur  de  fond  »,  ni  son  sens  large,  «  théâtre  », 
mais  un  sens  intermédiaire,  «  scaena  et  proscenium  »  *. 

1.  Le  mot  scsena  peut-il  être  pris,  ],ar  abus,  dans  le  sens  de 
proscenium?  On  le  dit;  et,  pour  les  écrivains  de  la  basse  épo- 
que (Cf.  Donat,  De  Cotnœdia,  vui,  3  et  Digeste,  liv.  III,  titre  u, 
I  5),  cela  paraît  certain.  Mais,  ailleurs,  je  crains  qu'on  ne  se 
laisse  d'ordinaire  abuser  par  une  équivoque.  Souvent  en  effet, 
nous  traduisons  scœna  i  ar  scène;  il  semble  donc  que  nous  lui 
donnons  le  sens  de  proscenium.  Mais,  si  l'on  y  fait  attention, 
on  verra  que  presque  toujours  le  mot  français,  scène,  est  pris  à 
son  tour  dans  le  sens  général  de  théâtre  (monument)  ou  de  genre 
dramatique.  —  On  m'objectera  peut-être  des  passages  comme 
ceux-ci   de   Vitruve  :  t   Ex...  trigonis,   cujus    lalus  fuerit  proxi- 
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Ensuite  l'argument  ne  vaudrait  pas  pour  le  premier 
texte.  —  Pour  le  premier  cas,  on  invoque  le  contexte  ; 
on  pourrait  l'invoquer  pour  les  deux.  Il  est  bien  cer- 
tain que  le  môle  de  Terracine,  que  les  nombreux  ponts 
à  bâtir  étaient  en  pierre.  Mais  qu'est-ce  que  cela 
prouve  pour  les  autres  adjudications?  Les  censeurs  ne 
peuvent-ils  pas,  le  même  jour,  conclure  des  marchés 
pour  des  constructions  en  pierre,  pour  des  construc- 
tions en  bois,  pour  des  travaux  qui  ne  sont  à  propre- 
ment parler  ni  en  pierre  ni  en  bois?  Dans  le  premier 
texte,  il  s'agit  d'un  môle,  évidemment  en  pierre,  d'un 


mum  scœnœ,  ea  regione  qua  irecidit  curvaturam  circinationis, 
ibi  flniatur  scœnx  frons.  Et  ab  eo  loco,  per  centrum,  parallelos 
linea  ducalur,  qute  disjungat  proscenii  pulpitum  et  orchestrse 
regionem.  Ita  latius  factum  fuerit  pulpitum  quam  Grœcorum; 
quod  omnes  artifices  [Romaai]  in  scœna  dant  operam,  in  orches- 
tra autem  senatorum  sunt  sedibus  loca  desigaata.  »  (V,  vi,  1-2) 
et  :  €  ...  Ampliorem  habent  orchestram  Grteci  [quam  Romani] 
et  scœnam  recessiorem,  minoreque  latitudine  pulpitum,  quod 
).oY£tov  appellant  :  id,  eo  quod  apud  eos,  tragici  et  comici  actores 
in  scaena  peragunt,  reliqui  autem  artifices  suas  per  orchestram 
pr^estant  actiones.  »  (V,  vu,  1,  2).  Tout  le  monde,  je  crois,  tra- 
duit dans  ces  deux  textes  «  in  sctena  »  par  «  sur  la  scène  »,  d'où 
l'on  conclut  que  t  sceena  »  est  synonyme  de  t  proscenium  ».  Ose- 
rais-je  dire  que  cela  me  paraît  discutable?  Quand  Vitruve  écrit  : 
proximuin  scaense,  scsenae  frons,  scœnam  recessiorem,  «  scsena  »  si- 
gnifie f  scœiia  »  au  sens  étroit  et  non  t  proscenium  >.  Le  côté 
de  triangle  t  proximum  scsenœ  »  n'est  pas  t  proche  du  prosce- 
nium »,  puisqu'il  en  indique  le  fond.  La  t  sc&ense  frons  »  établie 
sur  l'alignement  de  ce  côté  n'est  pas  i  le  front  du  proscenium  », 
puisque  le  front  du  proscenium  est  en  avant,  sur  le  diamètre 
parallèle  à  ce  côté.  La  t  scsena  recessior  »  n'est  pas  un  <  pros- 
cenium plus  profond  b,  puisqu'au  contraire  celui  des  Grecs  est 
plus  étroit  que  celui  des  Romains.  Elle  n'est  pas  davantage  un 
«  proscenium  plus  éloigné  »  du  centre  de  l'orchestre,  puisque 
Vitruve  parle  immédiatement  après  de  ce  proscenium  sous  le 
nom  de  t  puljitum  »  :  si  c'eût  été  pour   lui  une  seule   et  même 
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theatrum  et  d'un  proscenium,  dont  rien  ne  nous  dit  s'ils 
sont  en  pierre  ou  en  bois,  d'un  travail  de  ravalement; 
dans  le  second,  d'un  travail  de  rechargement  et  de  ré- 
fection des  routes  avec  de  la  pierre  ou  du  gravier, 
d'une  scaenaou  d'un  théâtre,  dont  rien  ne  nous  dit  s'il 
est  en  pierre  ou  en  bois,  de  ponts,  évidemment  en 
pierre,  etc.  Chaque  marché  a  eu  son  «  cahier  des  char- 
ges »  spécial  :  c'est  là  seulement  qu'il  y  avait  lieu  de 
spécifier  quels  matériaux  exigeaient  les  censeurs;  et 
le  texte  ne  nous  dit  pas  qu'ils  aient  requis  des  cons- 
tructions de  pierre  pour  les  deux  entreprises  scéni- 


cliose,  il  n'eût  pas  énuméré  successivement  sctena  et  pulpitum  ; 
il  aurait  dit  «  et  scîenam.  quam  ^oysiov  appellent  recessiorem  mi- 
noreqi,ue  altitudine  »,  ou  quelque  phrase  analogue.  Dans  les  trois 
cas,  scœna  est  In  c-xT|vr,  des  Grecs  :  le  mur  du  fond  de  l'estrade. 
Cela  étant  établi,  est-il  admissible  qu'à  deux  reprises,  dans  une 
même  phrase,  Vitruve  ait  en  même  temps  donné  un  autre  sens 
au  mot  scœna?  Ses  textes  en  deviennent  inintelligibles  et  la  faute 
est  bien  grossière  (si  mauvais  écrivain  qu'on  le  suppose).  Est-on 
contraint  de  traduire  ici  «  in  sctena  j  par  «  sur  la  scène  »,  en 
faisant  de  t  scsena  »  le  synonyme  de  pulpitum,  que  Vitruve  en 
distingue  dans  les  deux  textes  ?  Ne  pourrait-on  traduire  i  dans 
la  sctena  >,  c'est-à-dire  dans  l'intérieur,  dans  l'enfoncement, 
dans  les  limites  de  la  sctena  :  dans  l'espace  délimité  par  la  scœna, 
sctena  du  fond  (sctenœ  frons)  et  scœna  des  côtés  (versune  pro- 
currentes)  ?  ce  quadrilatère  fermé  de  trois  côtés  est  comparable 
à  une  chambre  ouverte  et  le  «  dans  j  serait  ainsi  justifié.  Il  va 
sans  dire  que  c  dans  la  scsena  »,  ainsi  compris,  équivaut  bien  à 
«  sur  le  proscenium  »  et  par  conséquent  à  s  sur  la  scène  ».  Mais 
la  question  n'est  pas  de  savoir  ici  quel  emplacement  Vitruve  a 
voulu  désigner.  La  question  est  de  savoir  quel  est  le  sens  exact 
des  termes  par  lesquels  il  l'a  désigné.  —  Notons  que,  dans  le 
jiremier  texte,  «  in  orchestra  »  opposé  à  «  in  scccna  »  se  traduit 
mieux  «  dans  l'orchestre  »  que  «  sur  l'orchestre  »  ;  que,  dans  le 
second  texte,  Vitruve  à  t  per  orchestram  »  n'oppose  pas  «  per 
scœnam  »  —  ce  qui  serait  décisif  contre  mon  interprétation  — 
mais  «  in  sccena  »,  malgré  la  symétrie. 
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ques.  Allons  plus  loin.  Le  texte  ne  nous  dit  pas  da- 
vantage qu'il  s'agisse  de  conslruclion  :  il  peul  s'agir  de 
fourniture.  Afin  d'épargner  les  deniers  de  l'Etat,  grâce 
aux  réductions  que  facilite  un  «  abonnement  »,  Lepidus 
n'aurait-il  pas  adjugé,  non  pas  la  construction  faite 
une  fois  pour  toutes,  mais  la  fourniture,  chaque  année, 
pendant  un  nombre  d'années  déterminé  ',  du  théâtre  néces- 
saire aux  jeux  apoUinaires?  Flaccus  et  Albinus  n'au- 
raient ils  pas  adjugé,  non  pas  la  construction  faite  une 
fois  pour  toutes,  mais  la  fourniture  d'une  scène,  ou 
plutôt  d'un  théâtre,  aux  édiles  et  aux  préteurs,  chaque 
année,  pour  tous  les  jeux  qu'ils  auraient  à  donner  et  pen- 
dant un  nombre  d'années  déterminé?  -  Le  tout  aurait  beau 
être  en  bois  :  le  marché  n'en  devient  pas  moins  assez 
important  pour  justifier  l'intervention  des  censeurs. 

Bien  des  raisons  militent  en  faveur  de  cette  inter- 
prétation. Dans  le  premier  exemple,  c'est  le  contexte. 
Le  ravalement  du  temple  et  des  colonnes  peut  très  bien 
ne  pas  être  un  travail  une  fois  fait,  mais  un  travail 
d'entretien,  renouvelable  périodiquement.  Mais  dans 
le  second  exemple,  c'est  le  texte  même.  Il  est  question 
de  la  fourniture  {prœbendam) ,  non  pas  de  la  construction 
d'une  scsena.  De  plus,  cette  scaena  doit  servir  pour  les 
édiles  et  les  préteurs.  Or  les  édiles  et  les  préteurs  ne 
président  pas  aux  mêmes  jeux  ;  et  les  jeux  différents, 
jusqu'alors,  se  sont  donnés  en  des  emplacements  dif- 
férents. Gela  nous  conduit  à  admettre  qu'il  s'agit  d'é- 
difices en  bois,  que  les  entrepreneurs  élèveront  à  cha- 
que fois  là  où  il  sera  nécessaire. 

1.  Pi'obablenient  jusqu'à  l'entrée  en   char;je  des  censeurs  sui- 
vants. 

2.  Idetn. 
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Dès  lors,  plus  de  difficultés.  Si  Tite-Live  parle  bien 
dans  ses  deux  textes  de  deux  véritables  théâtres,  com- 
plets et  identiques,  il  n'y  a  plus  lieu  de  rechercher 
pourquoi  le  second  serait  moins  perfectionné  que  le 
premier.  Si  ce  sont  bien  des  théâtres  que  les  entrepre- 
neurs doivent,  pendant  nombre  d'années,  mettre  à  la 
disposition  des  magistrats  organisateurs,  l'adjudica- 
tion n'est  pas  «  insignifiante  »,  et  il  n'y  a  plus  lieu  de 
s'étonner  que  les  censeurs  interviennent.  Si  ce  sont 
bien  des  théâtres  en  bois,  réédifiés  en  cas  de  besoin  et 
démontés  après  la  fête,  il  n'y  a  plus  lieu  de  suppo- 
ser, —  avec  Ritschl,  deux  démolitions,  qui  devraient 
être  connues  et  qui  ne  le  sont  pas,  —  avec  Fabia,  une 
annulation  des  marchés,  qui  devrait  être  connue  et  qui 
ne  l'est  pas,  ou  une  cassation  des  marchés  par  un  se- 
natus-consulte,  qui  devrait  être  connu  et  qui  ne  l'est 
pas;  —  il  n'y  a  plus  lieu  de  se  demander  pourquoi  la 
tentative  de  599/155  a  causé  tant  d'émotion  et  fut  re- 
poussée avec  tant  de  sévérité  ;  —  il  n'y  a  plus  lieu  de 
s'ingénier  péniblement  à  concilier  les  faits  avec  l'affir- 
mation de  Tacite  :  qu'avant  Pompée,  les  jeux  se  don- 
naient «  sur  des  gradins  improvisés  et  sur  une  scène 
provisoire  »  K 

Quoi  qu'il  en  soit,  ce  n'est  certainement  pas  à  l'in- 
terprétation de  Ritschl  qu'il  faut  s'arrêter.  M.  Fabia  l'a 
très  fortement  réfutée.  Les  Romains,  —  cela  est  cer- 
tain, cela  est  reconnu  par  Ritschl  lui-même,  —  ne  res- 
taient pas  sur  leurs  jambes  pendant  toute  la  durée 
d'une  tragédie  ou  d'une  comédie  :  ils  s'asseyaient  par 

i.  Ann,  XIV,  xx  :  «  subitariis  gradibus  et  sceena  in  tempus 
structa  ludos  edi  solitos.  »  —  Ce  provisoire  ])ouvait  d'ailleurs 
durer  presque  u;i  mois  (Plino,  H.  jY.  XXXVI,  ii). 
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terre  ou  sur  des  sièges  mobiles.  Ils  avaient  emprunté 
les  représentations  scéniques  aux  Grecs.  Ils  n'avaient 
aucune  raison  de  ne  pas  leur  emprunter  également 
les  édifices  scéniques.  Au  cirque,  ils  avaient  des  gra- 
dins; en  Grande-Grèce,  ils  voyaient  des  théâtres  à  gra- 
dins. Gomment  n'auraient-ils  pas  désiré,  dans  leurs 
théâtres  aussi,  des  gradins  où  s'asseoir?  Et,  les  dési- 
rant, comment  ne  les  auraient-ils  pas  obtenus  ?  Les 
magistrats  ne  demandaient  qu'à  leur  plaire.  D'ailleurs, 
les  textes  mêmes  qui  rapportent  la  démolition  de 
599-155  laissent  bien  entendre  qu'il  y  eut  alors  une 
réaction  et  non  point  que  les  spectateurs  continuèrent 
d'être  debout,  mais  cessèrent  d'être  assis.  Ainsi,  l'in- 
troduction des  gradins  et  des  sièges  dans  les  théâtres 
de  Rome  est  certainement  antérieure  à  599/155  et  même 
à  575/179. 

En  593/155  ',  donc,  une  autre  innovation  fut  tentée. 
Les  censeurs  Gassius  Longinus  et  Valerius  Messala  2 
adjugèrent  la  construction  d'un  théâtre  de  pierre  ^  en- 
tre le  Lupercal  et  le  mont  Palatin''.  Le  consul  Scipion 
Nasica,  grand  pontife  %  lit  décider  la  démolition  des 
travaux  commencés  et  la  vente  aux  enchères  des  ma- 
tériaux. Un  senatus-consulte,  porté  sur  son  initiative, 
défendit  à  qui  que  ce  fût  d'établir  des  sièges  ou  d'as- 
sister assis    aux  représentations,  soit  dans    la  ville 

1.  Ou  ea  600/'15i,  car  les  deux  dates  oat  été  égalem3nt  adop- 
tées. Cf.  Ribbeck,  Rom.  Trag.  6i9. 

2.  Valère  Maxime,  II,  iv,  2.  —  Cf.  Appien,  Civ.  I,  xxviir. 

3.  Orose,  IV,  xxi. 

4.  Velleius,  I,  xv. 

5.  St  Augustin,  Civ.  Del,  I,  xxxi.  —  Ou  «  le  grand  pontife,  Sci- 
pion Nasica,  consul  de  l'année  précédente...  »,  si  l'on  admet  la 
date  de  C00/15i. 
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même,  soit  à  moins  de  mille  pas  de  la  ville  K  Pendant 
quelque  temps,  en  effet,  le  peuple  assista  debout  aux 
jeux  scéniques  ^.  —  Il  y  avait  là  évidemment  une 
réaction  du  vieil  esprit  romain  contre  les  nouveautés 
étrangères.  Mais  qu'est-ce  donc  qui  avait  choqué  les 
traditionnalistes  et  leur  avait  paru  de  nature  à  cor- 
rompre les  mœurs  romaines? Selon  Ritschl,  c'est  l'éta- 
blissement des  sièges.  Mais  nous  avons  vu  qu'il  fait 
erreur.  Ce  qui  fut  trouvé  dangereux,  c'est  bien  plutôt 
l'établissement  d'un  théâtre  permanent.  Nous  en  avons 
la  preuve  dans  les  discours  que  Tacite  prête  aux  parti- 
sans des  vieilles  moeurs,  indignés  contre  la  mémoire 
de  Pompée,  «  quod  mansaram  theatri  sedem  posuis- 
set  »  3. 

Une  nouvelle  preuve  qu'ils  en  avaient  surtout  aux 
théâtres  permanents,  c'est  qu'ils  arrivèrent  bien  vite 
à  tolérer  de  nouveau  les  sièges  dans  les  édifices  pro- 
visoires. Après  la  prise  de  Corinthe,  Mummius  dans 
son  triomphe  (609-145),  donna  des  jeux  à  la  grec- 
que '*,  avec  un  théâtre  complet,  contenant  à  la  partie  in- 
férieure (orchestra)  des  sièges  pour  les  sénateurs,  et, 
dans  l'hémicycle,  des  gradins  pour  les  chevaliers  et 
pour  la  foule.  Seulement  le  théâtre  était  en  bois  et  on 
le  démonta  après  la  fête.  Dans  ces  conditions,  il  sem- 
ble que  nul  n'ait  protesté. 

En  687/67,  il  y  eut  encore  un  fait  plus  significatif. 
Peut-être  les  premiers  gradins,  —  les  places  les  meil- 
leures après  celles  du  sénat,  —  avaient-ils  déjà  été  af- 

1.  Valêre  Maxime,  II,  iv,  2. 

2.  Tite-Live,  Perioch.  XLVIII. 

3.  Annales,  XIV    xx. 

4.  Ib.  XXI. 
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fectés  à  l'ordre  équestre  K  En  tout  cas,  cette  année-là, 
une  loi  spéciale,  —  la  lex  Roscia  theatralis,  —  lui  ac- 
corda ou  lui  restitua  formellement  ce  -privilège  ^  :  les 
quatorze  premiers  gradins  furent  les  gradins  des  che- 
valiers. Les  sièges  cette  fois  avaient  cause  gagnée  : 
puisque  la  loi  en  organisait  la  répartition,  elle  en  con- 
sacrait l'existence  ^. 

L'édile  M.  Scaurus,  en  696-58,  alla  plus  loin  encore  \ 
La  pierre  reparut,  au  moins  comme  ornement.  Son 
théâtre  de  80.000  places  avait  une  scène  ^  à  trois  éta- 
ges, le  troisième,  de  bois  doré,  le  second,  de  «  verre  », 
le  premier,  de  marbre.  Mais  ce  mur  de  marbre  *5  devait 
être  provisoire  et  le  fut  en  effet. 

Enfin,  en  699/55,  pendant  son  deuxième  consulat, 
Pompée  parvint  à  tourner  les  vieilles  interdictions  lé- 
gales. Sous  couleur  d'honorer  Vénus  ^,  il  lui  bâtit  un 

1.  Dès  Caius  Gracchus?  à  ]jartii'  des  jeux  de  Mummius  ?  Cf. 
Ritschl  (Parerga,  2:27),  Ribbeck  {Rom.  Trag.  650).  Ce  serait  Sylla 
qui  lui  aurait  dans  l'intervalle  enlevé  ce  privilège. 

2.  Velleius,  II,  xx\i\\Pro]Murena,\iyi\  Tite-Live,  Perioch.  XCIX. 

3.  Mais  il  y  eut  quelque  temps  encore  des  protestations  popu- 
laires, et,  en  091,  presque  une  émeute  (Plutarque,  Cicero,  xm  ; 
Gicéron,  Ad.  Ail.  II,  i,  3.  etc.) 

4.  Pline,  il.  N.  XXXVI,  xxiv,  8. 

5.  C'est-à-dire  le  mur  de  fond  :  le  proscenium  n'a  pas  d'étages. 

6.  D'ailleurs  je  ne  crois  pas  qu'il  s'agisse  d'un  mur  de  marbre 
à  proprement  parler,  mais  d'un  mur  (ou  d'une  paroi  en  bois) 
orné  de  revêtements  en  bois  doré,  en  verre,  en  marbre. 

7.  Cf.  Tiron,  l'affranchi  de  Gicéron,  cité  par  Aulu-Gelle  :  «  .Edem 
Victorise  {no)i  ;  c'esl  Vene7-is  Viclricis)  dedicaturus,  cujus  gra- 
dus  vicem  theatri  essent...  »  [Nuits  AU.  X,  i)  ;  TertuUien  (de  Spec- 
tac.  x).  La  question  est  de  savoir  si  t  théâtre  i  désigne  le  bâ- 
timent entier  ou  la  cavea  seulement.  Le  texte  précédent  semble 
impliquer  le  second  sens  et  Ribbeck  l'adopte  (Rom.  Trag.  652),  en 
alléguant  l'incendie  qui  détruisit  la  scène,  sous  Tibère.  Mais, 
des  deux  textes  de  Tacite  sur  lesquels  il  s'a])puie,  l'un  parle  de 

25 
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petit  temple,  auquel  il  annexa  un  grand  théâtre  en 
pierre  de  17.580  places,  construit  sur  le  modèle  du 
théâtre  de  Mitylène  *.  Cela  n'empêchait  pas  les  magis- 
trats ou  les  organisateurs  de  jeux  privés  d'utiliser  en- 
core des  théâtres  en  bois  ;  et  même  Curion,  aux  funé- 
railles de  son  père  (701,53),  fit  éditier  deux  théâtres  eo 
bois  -,  mobiles  sur  pivots,  et  qui,  disposés  face  à  face, 
formaient  un  amphithéâtre  de  100.000  places.  César 
commença  un  second  théâtre  en  pierre  qu'Auguste 
acheva,  fit  consacrer  en  741/13,  et  nomma  le  théâtre  de 
Marcellus  :  il  contenait  de  20.000  à  25.000  places.  L'an- 
née même  où  on  l'inaugurait,  le  riche  Cornélius  Balbus 
en  bâtit  un  troisième  de  11.510  places  ^  Ces  théâtres  de 
pierre,  d'ailleurs  plusieurs  fois  réparés,  ou  recons- 
truits ^  furent  les  seuls  qu'ait  connus  Home  ■'.  Avec 
la  loi  Julia  theatralis,  poitée  par  Auguste,  renouvelée 


l'inceadie  et  de  la  reconstruction  du  «  théâtre  «  (Ami.  III,  lxxii)  ; 
l'autre  jjarle  de  la  «  .sc;ena  »  (Ann.  VI,  xui),  sans  que  rien  laisse 
entendre  qu'elle  ait  été  eu  bois  :  un  mur  de  pierre  et  surtout 
un  mur  couvert  de  décors  peut  aussi  être  gravement  endommagé 
p  r  un  incendie.  La  question  reste  i:oséo,  me  semble-t-il. 

1.  Plutar([ue,  Pompée,  xlvii  et  ui. 

2.  Pline.//.  .V.  .\XXV1,  xxiv.  Cf.  IlonioUe  et  Néuot  (Gazette  ar- 
chéologique, 18S9),  Essai  de  restitution  du  théâtre  de  Curion. 

•^.  Suétone,  Octav.  xxix  ;  Dion  (îassius,  LIV,  xxv. 

4.  Celui  de  Pompée  dut  être  agrandi,  puisqu'il  contenait  40.000 
spectateurs,  selon  Pline  (//.iV.  XXXVI,  xxiv).  —  Sur  la  dimension 
des  théâtres  romai.is,  voir  lliilsen  {Bolletino  dell.  commissione 
archeot.  communal.,  1894,  p.  312)  ;  il  jjeuse  que  les  chiffres  de  la 
Notitia  et  ceux  des  inscriptions  représentent,  non  des  places, 
mais  des  mesures  en  pieds  ;  il  faudrait  donc  diminuer  le  nombre 
de  places  généralement  admis. 

o.  t  Trina  theatra  »  (Suétone,  Octav.  xlv).  —  Trajan  construi- 
sit au  champ  de  mars  un  théâtre  qu'Hadrien  détruisit  malgré 
le  peuple  (JosOphe,  Antiq.  XIX,  xiii).  Etait-il  en  pierre? 
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par  'Domitien  \  s'achève  déûnitivement  l'organisation 
du  théâtre  romain. 


IV 


Le  théâtre  romain,  comme  le  théâtre  grec  son  mo- 
dèle ^,  afifecte  la  forme  générale  d'un  demi-cercle,  ap- 
puyé, à  son  diamètre,  sur  un  rectangle  qui  le  prolonge . 
Le  demi-cercle  correspond  à  ce  que  nous  appelons  la 
salle;  le  rectangle,  à  ce  que  nous  appelons  la  scène  et 
les  coulisses. 

La  façade  rectiligne,  monumentale  et  décorée  de  co- 
lonnes, de  pilastres,  d'ornements  divers,  est  le  plus 
souvent  précédée  de  galeries  couvertes  {porticus^,  éle- 
vées sur  colonnades  doubles,  doriques  à  l'extérieur, 
ioniques  ou  corinthiennes  à  l'intérieur.  Elles  abritent, 
en  cas  de  pluie,  le  public  et  les  figurants.  Entre  ces 
galeries  sont  tracés  des  jardins,  des  pelouses,  des  al- 
lées pour  la  promenade  en  plein  air  ^.  —  Le  théâtre 
romain  n'étant  pas  d'ordinaire  adossé  â  une  colline 
comme  le  sont  ceux,  des  Grecs  (sauf  le  grand  théâtre  de 
Mantinée),  l'enceinte  semi-circulaire  offre  un  dévelop- 
pement architectural  considérable.  Elle  se  compose  de 
plusieurs  étages  superposés,  soutenus  par  des  colon- 
nes. Les  colonnes  sont  en  général  d'ordre  différent  : 
doriques  â  la  base,  puis  ioniques,  puis,  s'il  y  a  lieu, 
corinthiennes.  Derrière  les  arcades,  sont  ménagées  à 
chaque  éta'ge  des  galeries  voûtées  pour  la  circulation 

1.  Suétone,  Domit.  vin. 

2.  Voir  p.  398  les  différences. 

3.  Vitruve,  V,  ix. 
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des  spectateurs;  et,  de  place  en  place,  s'amorcent  des 
couloirs  qui  traversent  la  masse  des  gradins,  pour 
conduire  aux  escaliers  intérieurs  et  aux  sièges.  Au 
sommet,  un  portique  semi-circulaire,  décoré  de  vases, 
de  statues,  etc.,  sert  de  promenoir  *;  de  plus,  à  interval- 
les tixes,  sont  encastrées  dans  le  mur  des  consoles  en 
saillie,  percées  d'un  trou  pour  recevoir  un  mât^  :  on 
peut  ainsi  étendre  au-dessus  des  spectateurs  une  toile 
qui  les  protège  du  soleil  ou  des  pluies  légères  (vélum)  ^ 

A  l'intérieur,  le  demi-cercle  comprend  une  partie 
plane,  orchestra,  et  une  partie  en  gradins,  cavea. 

L'orchestre  est  un  emplacement  semi-circulaire,  éta- 
bli au  niveau  du  sol,  immédiatement  devant  l'estrade 
des  acteurs.  Il  est  limité,  au  diamètre,  par  le  mur  de 
cette  estrade  (pulpitum)  et,  au  pourtour,  par  le  mur  qui 
soutient  les  premiers  gradins  [podium).  On  y  disposait 
les  sièges  des  sénateurs,  sièges  en  boi.«,  recouverts  de 
coussins  depuis  Caligula^  Il  y  avait  sans  doute  une 


1.  Ibid.  V,  VI,  4. 

2.  Les  consoles  correspondantes  étaient  i  lacées  au  mur  de  fond 
(scîeuj)  du  proscenium  (théâtre  d'Orange). 

3.  L'invention  est,  paraît-il,  de  Q.  Catulus  (Valère  Maxime,  II, 
IV,  6;  Pliae,  H.  N.  XIX,  vi,  cf.  ib.  XXXVI,  xxiv).  —  Voir  j.ourtant 
les  objections  de  l'architecte  Tocco  :  ces  consoles  auraient  servi 
à  suj^iporter  un  étage  supérieur,  en  bois  ;  le  vélum  aurait  eu  la 
forme  d'un  grand  pavillo.i  soutenu  par  un  mât  central  (cité 
par  Friedlâiuler,  3iteMr5,  Supplément  au  tome  II,  dans  hi  traduc- 
tion française,  p.  14-15). 

4.  Dion  G  issius,  LIX,  vu.  —  Les  acteurs  n'y  pouvaient  donc 
pas  jouer.  Pourtant  Féstus,  au  mot  Orchestra,  écrit  :  €  Orches- 
tra, locus  in  scEena...  quo  non  admittebantur  histriones,  nisi 
tantum  intérim,  dum  fabulse  explicarentur,  quœ  sine  ipsis  expli- 
cari  non  poterant.  »  Qu'est-ce  que  cela  veut  dire?  Festus  se 
trompe-t-il  en  cela,  comme  il  se  trompe  en  parlant  de  scoena  au 
lieu  de  t  cavea  »  ou  de  t  theatrum  »?  Veut-il  parler  de  f  scènes 
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allée  tout  à  l'entour,  le  long  du  pulpitum  et  du  po-. 
dium,  et  peut-être  une  ou  plusieurs  allées  ménagées 
à  travers  les  rangées  de  sièges.  Des  sièges  supplémen- 
taires y  pouvaient  être  placés  à  l'occasion  K  Aux'deux 
extrémités  du  diamètre,  des  passages  spéciaux,  prati- 
qués à  travers  les  gradins,  donnent  accès  à  l'orches- 
tre 2. 

La  cavea  est  un  hémicycle  de  gradins,  concentri- 
ques à  l'orchestre  et  étages  du  podium  à  l'enceinte 
semi-circulaire.  Les  gradins  sont,  dans  les  grands, 
théâtres  ^  divisés  en  demi-anneaux  concentriques  {mœ- 
niana)  par  des  paliers  {prxcincliones  *,  diazomata),  sur- 
montés d'un  petit  mur  ou  gradin  plus  élevé  [balteus)  ^  ; 

dans  la  salle  »  ?  Mais  rien  nî  prouve  qu'il  y  en  ait  eu  ;  et  s'il  y 
ea  avait  eu,  les  acteurs  s'ea  seraient-ils  trouvés  parmi  les  sé- 
nateurs ?  Veut-il  parler  d'embolia  joués  par  des  mimes  ?  Mais 
les  mimes  jouaient  sur  le  proscenium,  devant  le  siparium  et, 
d'ailleurs,  leurs  intermèdes  n'étaient  nullement  nécessaires  au 
dénouement  de  la  pièce. 

1.  Suétone,  Xéro,  xii. 

2.  Vitruve,  V,  vi,  5.  —  La  hauteur  de  ces  passages  est  ég  île  au 
dixième  du  diamètre  de  l'orchestre. 

3.  Les  petits  n'ont  qu'un  étage  de  gradins, 

4.  Ces  paliers  étaient  faits  à  simple  ou  double  circulation. 
Dans  ce  dernier  cas,  ils  comportaient  deux  parties  de  hauteur 
différente.  Ils  pouvaient  être  muais  de  garde-fous  du  côté  opposé 
au  balteus.  Vitruve  emploie  aussi  le  mot  prECcinctio  pour  dési- 
gner le  balteus  ;  dans  ce  cas  il  appalle  le  palier  s  jirœcinctionis 
iter  ï  (V,  III,  4). 

5.  Vitruve,  i/jid.  —  Le  balteus  a  pour  hauteur  la  largeur  de  la 
prœcinclio;  en  général,  il  est  fiit  de  hauteur  d'homme.  On  y 
gravait  le  nom  ou  le  numéro  de  la  division  à  laquelle  il  corres- 
pondait (portion  de  cuaeus  entre  le  balteus  et  la  prsecinctio  su- 
périeure). Ce  nom  indiquait  Li  classe  de  spectateurs  auxquels 
était  affecté  la  division  ;  il  pouvait  être  aussi  le  nom  d'un  homme, 
d'un  prince,  d'une  famille  :  cuneus  juniorum  devenu  cuneus  Ger- 
manici  d  ms  Tacite  {Annales,   II,  lxxxiii). 
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en  secteurs  verlicaux  (cunei)  par  7  '  escaliers  {ascen- 
sus,  scalœ,  scalaria),  montant  de  l'orchestre  au  som- 
met de  l'hémicycle,  et  généralement  doublés  par  des 
escaliers  intermédiaires  à  partir  de  la  première  prae- 
cinotio  ^  Dans  chaque  cuneus,  du  podium  ou  d'un 
balteus  à  la  praecinctio  supérieure,  les  rangées  de  gra- 
dins se  succèdent  sans  interruption.  Les  sièges  {gra- 
dus,  ordines,  sedes,  sedilia,  subselUa)  n'avaient  point  de 
dossier  ^;  ils  n'étaient  autres  que  les  gradins  eux-mê- 
mes, sur  lesquels  des  lignes  gravées  (linea)  *  délimi- 
taient les  places.  Chaque  spectateur  pouvait  y  ap- 
porter des  tapis,  coussins  ou  escabeaux  ^  Assis  sur 

1.  Nombre  de  Vitruve  (V,  vi,  3).  —  Mais,  d'après  sa  description, 
les  deux  escaliers  de  droite  et  de  gauche  doivent  être  déviés 
par  les  passages  s;)éciaux  de  l'orchestre  :  ils  prennent  place 
entre  ces  passages  et  les  gradins  subsistants  du  cuneus  en- 
taillé. 

2.  Vitruve  ne  dit  cela  que  des  théâtres  grecs  (V,  vu,  2);  mais 
il  est  probable  qu'il  faut  étendre  cette  disposition  aux  théâtres 
latins.  Du  reste,  il  ne  semble  pas,  d'après  les  ruines  de  théâtres 
romains,  que  sa  théorie  ait  toujours  été  appliquée.  Après  avoir 
parlé  des  escaliers  intercalaires  à  partir  de  la  première  prae- 
cinctio, il  ajoute  :  «  Ad  summam  quoties  (gradationes  scalarum) 
prtecinguntur,  altero  tanto  semper  amj.lificantur.  i  Witzschel 
(Encyclopédie  Pauly,  article  Theulrum)  comjjrend  que  la  largeur 
des  escaliers  doit  être  agrandie  à  chaque  étage  et  il  remarque 
qu'on  ne  voit  rien  de  pareil  dans  aucune  ruine.  J'entends  que, 
à  chaque  prœcinctio,  le  nombre  des  escaliers  est  augmenté  dans 
la  même  mesure  :  qu'il  y  a  un  escalier  dans  l'intervalle  des 
deux  escaliers  inférieurs.  —  Witzschel  ajoute  que  la  hauteur  des 
marches  est  la  moitié  de  la  hauteur  des  gradins. 

3.  Ovide,  Ars  Am.  1,  157-162. 

4.  Quintilien,  XI,  m,  133;  Ovide,  Ars  Am.  1,  139-142. 

5.  Ovide,  ibid.  On  le  faisait  d'autant  plus  volontiers  que  les 
gradins  étaient  un  peu  bas  :  ils  avaient  une  hauteur  d'un  pied 
un  palme  à  un  pied  six  doigts,  pour  une  largeur  de  deux  pieds  à 
deux  pieds  et  demi  (Vitruve,  V,  vi,  3). 
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la  partie  antérieure  du  gradin,  il  plaçait  ses  pieds  sur 
la  partie  postérieure  du  gradin  d'au-dessous.  Aussi  le 
plat  vertical  du  gradin  était-il  parfois  concave,  de  ma- 
nière que  les  pieds  des  personnes  placées  dans  un  rang 
ne  gênassent  point  les  spectateurs  assis  devant  elles. 
Le  public  arrivait  à  sa  place  ',  soit  par  les  issues  pra- 
tiquées à  chaque  bout  de  la  prsecinctio  {vomiioria)  -  et 
aboutissant  à  des  escaliers  couverts,  soit  par  les  esca- 
liers des  gradins.  A  droite  et  à  gauche,  au-dessus  des 
entrées  spéciales  pour  l'orchestre,  sont  édifiées  deux 
«  loges  ))  particulièrement  honorifiques  {tribunal)  ■'  : 
dans  l'une  siégeait  l'empereur,  le  magistrat  qui  don- 
nait les  jeux,  les_^rêû^eset,aiiti:es_perso^  de  dis- 
tinction; dans  l'autre,  ^'ini2-ératriçg_£t_le^vgstaJl^s.  De 
ces  loges  au  sommet  de  l'hémicycle,  les  deux  extré- 
mités de  la  cavea  {cornu)  sont  fermées  par  un  mur-pa- 
rapet, qui  monte  soit  en  ligne  inclinée  soit  en  échelons, 
et  assez  bas  pour  n'empêcher  personne  de  voir  la  scène. 
Enfin,  de  place  en  place,  dans  la  cavea,  peuvent  être  ré- 
parties des  cavités,  où  l'on  plaçait  des  vases  d'airain  ou 
de  poterie  pour  faire  office  de  résonnateurs  :  c'est  Mum- 
mius  qui  en  avait  apporté  de  Grèce  les  premiers  écban- 


1.  En  cas  d'aflluence  les  escaliers  eux-mêmes  étaient  remplis 
de  spectateurs  (Tertullien,  De  spectaciilis,  ui). 

2.  Macrobe,  Saturnales,  VI,  iv. 

3.  Suétone,  Aitg.  xliv  ;  Clniid.  xxi  ;  Tacite,  Annales,  IV,  xvi  ; 
Araobe,  Adtiersus  gent.  IV,  xxxv.  Ces  loges-  étaient  l'équivalent 
de  nos  i  avant-scènes  »  ;  elles  ])ouvaient  déborder  le  diamètre 
de  l'hémicycle  et  se  trouver  ainsi  totalement  ou  i)artiellement 
au-dessus  de  la  scène.  C'est  ainsi  que  j'expliquerais  les  expres- 
sions de  Suétone  disant  que  Néron  assistait  au  spectacle  «  e  pros- 
cenii   fistigio    j,    «   ex   jiarte    i)roscenii   sup.eriore    »   {Nero,   xii, 

XXVl). 
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tillons  '.  Les  expressions  «  iina  cavea  »,  «  média  ca- 
vea  »,  «  summa  ou  ultima  cavea  »  désignent  des  rangées 
de  gradins  (du  bas,  du  milieu,  du  haut),  inégalement 
honorifiques,  mais  qui  ne  correspondent  pas  à  une  divi- 
sion architecturale  de  l'édifice.  Quant  à  la  hauteur  to- 
tale de  la  cavea  (y  compris  le  portique  qui  la  surmonte), 
Vitruve  -  nous  enseigne  qu'elle  atteignait  le  niveau  su- 
périeur de  la  scaBna,  afin  de  ne  pas  laisser  comme  une 
ouverture  par  où  se  serait  perdue  la  voix  des  acteurs. 

La  partie  rectangalaire  du  théâtre  comprend  :  1°  la 
scène  proprement  dite  (proscenium,  pulpitum,  et  par 
abus,  scxna  ^),  avec  son  mur  de  fond  et  de  côté  (pro- 
prement scxna);2°  des  bâtiments  accolés  à  la  scœna  par 
derrière  (poslscenium)  ou  par  calé  {parascénies),  qui  ser- 
vent de  coulisses,  de  foyers  et  de  magasins. 

Le  proscenium  ou  scène  est  une  estrade  planchéiée* 
dont  la  longueur  est  égale  au  double  diamètre  de  l'or- 
chestre, tandis  que  sa  largeur  ou  profondeur  est  égale 
à  un  demi-rayon  »;  elle  est  donc  huit  fois  plus  longue 
que  large  ".  Elle  est  limitée  â  l'avant  par  un  mur  de 

1.  Vitruve,  V,  v.  —  Les  cavete  en  bois  n'avaient  pas  besoin  de 
résonnateurs  ;  et  les  Romains  s'en  sont  également  passés  dans 
leurs  tbéàtres  de  jjierre  ;  mais  il  y  en  avait  en  Italie. 

2.  V,  VI,  4. 

3.  Voir  plus  haut,  i  âge  378,  note  1. 

4.  Cf.  Pro  Sextio,  lix  :  Clodius  suivait  un  couloir  souterrain 
pour  venir  au  cirque  :  «  Emergebat  subito,  quum  sub  tabulas 
subrepserat,  ut  «  Mater,  te  appello  !  »  dicturus  videretur.  s  — 
Apulée,  Flor.''x\Ta  :  «  Proscenii  contabulatio.  » 

5.  Ou,  si  l'oli  lart  du  tracé  de  Vitruve,  à  la  perpendiculaire 
abaissée  du  diamètre  sur  la  corde,  parallèle  à  ce  diamètre,  d'un 
arc  de  120  degrés. 

6.  La  scène  a  été  remaniée  et  rendue  plus  profonde  dans  la 
suite,  quand  elle  fut  devenue  insuffisante  pour  la  figuration 
sans  cesse  accrue. 
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soutènement,  haut  de  cinq  pieds  au  maximum,  pour 
ne  pas  gêner  les  spectateurs  de  l'orchestre  •,  précédé 
d'un  ou  deux  escaliers  pour  descendre  à  l'orchestre 
ou  pour  en  monter-,  et  parfois  percé  de  portes  qui 
menaient  aux  passages  pratiqués  ou  aux  chamhres 
ménagées  sous  la  scène.  Elle  est  limitée  à  l'arrière  et 
sur  les  côtés  par  la  scsena  qui  la  surmonte.  Mais,  tan- 
dis que  le  mur  de  soutènement  et  la  scsena  des  deux 
côtés  sont  rectilignes,  la  scsena  du  fond  s'échancre  en 
arc  de  cercle  en  face  de  l'orchestre  :  la  scène  à  cet  en- 
droit cesse  d'être  exactement  rectangulaire  et  devient 
plus  profonde.  C'est  peut-être  dans  cette  partie  arron- 
die ou  encore  aux  deux  extrémités  du  proscenium, 
qu'auraient  été  placés  les  deux  autels  dont  parle  Do- 
nat  :  à  droite,  celui  de  Liber,  à  gauche,  celui  du  dieu 
en  l'honneur  duquel  les  jeux  étaient  célébrés  ^  Le 
proscenium  peut  être  encore  décoré  de  statues  d'hom- 
mes ou  de  dieux  "*,  notamment  de  la  statue  du  défunt, 
aux  jeux  funèbres. 


1.  Vitruve,  V,  vi,  2. 

2.  Suétone,  Cœsar,   xxxix. 

3.  De  Comœdia,  vni,  3.  —  L?s  autres  auteurs  ne  nous  parlent 
pas  de  C3S  autels.  Dziatzko  (Pkormion)  croit  plus  vraisemblable 
que  sur  la  scêae  se  trouvait  un  seul  autel  dédié,  généralement  à 
Apollon  Agyieus,  par  exception  à  quelque  diversité  locale,  Diane 
Ephésienn3  dans  le  Miles,  Vénus  dans  le  Rudens.  S'il  y  avait 
d'autres  autels,  ils  auraient  été  placés  là  comme  partie  inté- 
grante du  décor  (autel  ou  temple  de  Vénus,  par  exemple  devant 
la  maisoi  de  Cappadox  daas  Curcidio).  Mais  alors  où  aurait  été 
pl:icé  l'autel  du  dieu  ei  l'ho msur  de  qui  étiient  donnés  les 
jeux? 

4.  Je  ne  veux  pas  discuter  ici  la  question  du  «  logéion  « 
M.  Dùrpfeld,  comme  on  sait,  a  bouleversé  les  théories  générale- 
ment admises  sur    l'ordonn:inc3   des  théâtres   grecs.  Selon  lui, 
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La  scœna  proprement  dite  est  un  mur  à  deux  et 
quelquefois  à  trois  étages,  de  hauteur  décroissante. 
L'étage  inférieur,  en  légère  saillie  sur  les  autres,  of- 
fre des  façades  de  temples,  de  palais,  de  maisons;  il 


les  acteurs  grecs  jouaient,  non  pas  sur  le  proscenium,  mais  à 
l'orchestre,  dans  la  partie  comprise  entre  l'autel  (la  thymélé,  au 
centre)  et  le  i)roscenium,  de  plain-])ied  avec  les  danseurs  placés 
dans  l'autre  partie.  Le  proscenium  est  un  portique,  garni  de  dé- 
cors et  décor  lui-même,  qui  jDeut  bien  être  en  saillie  par  rapport 
au  reste  de  la  scsena,  mais  qui  n'en  fait  pas  moins  partie  inté- 
grante :  il  en  constitue  l'étage  inférieur.  La  plate-forme  qu'il 
supporte  est  trop  élevée  et  troj)  étroite  pour  que  les  acteurs  aient 
pu  y  parvenir  et  y  agir  commodément.  Si  les  Grecs  l'ont  appelé 
logéion,  —  lieu  oii  l'on  parle,  —  ce  n'est  pas  parce  que  tous  les 
personnages  y  parlaient,  c'est  parce  que,  exceptionnellement,  y 
parlaient  des  personnages  vénérables  entre  tous,  les  dieux  a])pa- 
rus  aux  mortels.  Le  théâtre  romain  est  dérivé  du  théâtre  grec. 
Ce  que  Vitruve  appelle  l'orchestre,  c'est  une  partie  de  l'orches- 
tre (celle  où  se  tenaient  les  danseurs  grecs),  qui  a  été  réservée 
aux  sénateurs  et  abaissée,  pour  que  les  sénateurs  ne  bouchent  pas 
la  vue  aux  premiers  rangs  de  la  cavea.  Ce  que  Vitruve  appelle 
le  proscenium  ou  pulpitum  et  qu'il  devrait  seulement  appeler 
pulpitum,  c"est  l'autre  partie  de  l'orchestre  (celle  où  se  tenaient 
les  acteurs),  qui  est  restée  à  son  ancien  niveau,  à  la  hauteur  des 
premiers  rangs  de  la  cavea,  mais  qui  a  dû  être  soutenue  par  un 
mur  pour  ne  pas  glisser  sur  la  partie  abaissée.  Et  le  mot  jjros- 
cenium  devrait  être,  réservé  à  l'étage  inférieur  de  la  screna, 
étage  en  saillie,  mais  en  saillie  trop  peu  marquée  pour  que  la 
plate-forme  qui  le  surmonte  reçoive  les  acteurs.  Telle  est  la 
théorie.  On  voit  qu'elle  est  intéressante  —  et  révolutionnaire  — 
en  ce  qui  concernç  le  théâtre  grec;  qu'elle  modifle  aussi  les 
idées  admises  en  ce  qui  concerne  la  façon  dont  le  théâtre  latin 
est  sorti  du  théâtre  grec.  Mais,  en  ce  qui  concerne  le  théâtre 
latin  pris  en  soi,  elle  se  ramène  à  une  querelle  de  définitions: 
faut-il  appliquer  le  mot  proscenium  au  pulpitum  ou  à  l'étage 
inférieur  de  la  scicna  ?  Si  on  admet  la  théorie  de  M.  Dôrpfeld 
notre  conception  du  théâtre  grec  est  transformée;  mais  notre 
conce;)tion  du  théâtre  latin  ne  se  modifie  pas;  les  noms  seuls 
(ou  un  nom)  sont  interchangés. 


>  »     -  ■"  !*^ 
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est  décoré  de  colonnes  et  de  statues  '.  Les  deux  étages 
supérieurs  sont  des  colonnades  avec  socles,  entable- 
ments, chapiteaux  et  autres  ornements  d'architecture  ; 
entre  les  colonnes  sont  creusées  des  niches  pour  des 

Je  noterai  seulement  ceci  : 

a)  M.  Dôrpfeld  est  gêné  par  deux  textes  de  Vitruve  que  j'ai 
discutés  plus  haut  (page  378,  note  1).  Vitruve  explique  que  les 
acteurs  grecs  jouaient  ï  iu  sceena  ».  Si  l'on  traduit  a  sur  la 
scène,  sur  le  proscenium,  sur  le  logéion  »,  c'est  une  grosse  dif- 
ficulté pour  la  nouvelle  théorie.  M.  Dôrpfeld  est  réduit  à  accu- 
ser Vitruve  d'erreur  ;  et  nous  avons  peine  à  l'en  croire.  Si  l'on 
traduisait,  comme  je  le  propose  :  «  dans  l'emplacement  délimité 
par  la  sctena  »,  la  difficulté  disparaîtrait.  La  partie  de  l'orches- 
tre où  M.  Dur^)feld  place  les  acteurs  grecs  a  bien  été  en  effet 
encadrée  par  le  mur  de  fond  et  par  les  murs  de  côté.  Et  que  Vi- 
truve appelle  à  tort  «  orchestre  »  une  partie  seulement  de  l'or- 
chestre grec,  ce  n'est  pas  là  une  véritable  erreur  :  il  prend  ce 
mot  dans  un  sens  restreint  qui  est  le  sens  que  lui  ont  donné 
les  Latins;  écrivant  ea  latin,  pour  des  Latins,  il  devait  naturel- 
lement s'exprimer  ainsi. 

b)  Les  textes  de  Suétone  que  j'ai  également  discutés  (p.  391, 
note  3)  peuvent  être  apportés  à  l'apjui  de  la  nouvelle  thèse.  Si 
l'on  n'admet  pas  l'interprétation  que  j'ai  proposée,  Néron  aura 
pris,  —  dans  son  délire  orgueilleux,  —  la  place  même  que  pre- 
naient dans  les  théâtres  grecs  les  dieux  a.iparus  aux  mortels  : 
«  proscenii  fastigium  s,  «  partem  proscenii  su;jeriorem  »,  c'est- 
à-dire  le  logéion  comme  le  conçoit  M.  D<irpfeld,  la  plate-forme 
du  jjroscenium  comme  il  le  conçoit.  —  Cf.  une  note  d'Edelestand 
du  Méril  [Hisloh-e  de  la  Comédie  Ancienne,  ii,  31J,  note  4),  qui  ne 
me  parait  ni  claire  ni  exacte,  mais  où  l'on  voit  un  jjressenti- 
ment  des  difficultés  qui  ont  inspiré  la  thèse  de  M.  Durpfeld  :  c'est 
là  que  j'ai  trouvé  cité  ces  deux  textes  de  Suétone. 

c)  Certaines  définitions  d'Isidore  semblent  confirmer  l'inter- 
prétation de  i\I.  Dôrpfeld  :  la  scsena  est  une  maison  ou  un  décor 
de  maison  édifié  au  bas  du  theatrum  (au  sens  de  cavea)  ;  devant 
cette  sctena  s'étend  une  ])late-forme  dite  pulpitus,  orchestra  ou 
thymèlé  (?),  où  se  tenaient  et  les  acteurs,  et  les  chanteurs,  et 
les  dinseurs  (Origines,  XVUI,  xu,  xui,  xliv,  xlvii). 

1.  Celui  qui,  pour  M.  Durpfeld,  est  le  proscenium.  —   Sur  la 
.sctena,  cf.  Vitruve,  V,  vi. 
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statues  ou  des  bustes.  Ces  colonnes  et  ces  statues  sont 
parfois  multipliées  avec  un  luxe  prodigieux  :  la  scsena 
de  Marcus  Scaurus  coniai2iiaiLi_nous  dlLoiL  360  co- 


lonnes^et  3. 009  statues  K  Elles  sont  en  matières  pré- 
cieuses :  c'est  sans  doute  sa  scsena  que  Cornélius  Bal- 
bus  avait  ornée  de  quatre  colonnes  d'onyx  -.  Le  tout 
atteint  à  la  hauteur  du  portique-promenoir  de  la  ca- 


LEGENDE 

PLAN     D'UNTHÉ  AT  RE     ANCIEN 

A.  Pulpitum. —  B.  Proscenium.  —  C.  Scaeiia  et  ses  colonne?.  —  B.  Post- 
scenium.  —  E.  Parascénie;'.  —  F.  Porte  royale.  —  G.  Portes  des  hospitalia. 
—  H.  Portes  latérales.  —  /.  Entrée  et  escalier  du  tribunal.  —  K.  Orchestre.  — 
L.  Gunei.  —  M.  Praecinotiones.  —  N.  Escaliers.  —  0.  Couloir  donnant  accès 
à  l'orchestre.  —  P.  Tribunal. 


1.  Pline,  //.  A^.  XXXVI,  ii,  viii,  xvii,  xxiv. 

2.  Ib.  XXXVI,  XI. 
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vea.  Vers  le  sommet,  la  scîena  supporte  une  sorte  de 
toit  ou  d'auvent  qui  protège  sa  partie  inférieure  et 
peut-être  le  proscenium;  elle  est  munie  de  consoles 
pour  les  mâts  du  vélum,  correspondantes  à  celles  du 
mur  d'enceinte. 

A  sa  base,  le  mur  de  fond  présente  trois  portes  :  au 
centre  de  la  scène  et  au  centre  de  l'échancrure  semi- 
circulaire  de  la  scaena,  la  porte  royale  [vahx  regix);  à 
droite  et  à  gauche,  en  dehors  de  cette  échancrure,  les 
portes  des  appartements  réservés  aux  hôtes  [hospiia- 
lin)  '.  Les  murs  de  côté  {versurx),  décorés  dans  le  même 
style,  présentant  chacun  une  porte  (itinera  versurarum)  : 
la  porte  qui  est  à  droite  du  spectateur  est  celle  par  où 
l'on  vient  de  la  ville  et  du  port  (de  l'étranger,  par  mer)  ; 
celle  qui  est  à  sa  gauche  est  la  porte  par  où  l'on  vient 
de  la  campagne,  et  de  l'étranger,  par  terre  -. 

Les  bâtiments  accolés  à  la  scsena,  —  les  foyers,  les 
coulisses  et  magasins,  —  comportent  plusieurs  étages, 

1.  Ces  nom?,  comme  on  le  voit,  sont  tirés  de  la  tragédie  plu- 
tôt que  de  la  comédie.  Dans  les  comédies,  ce  sont  des  portes  de 
maisons  privées  ou  exceptionnellement  de  temples,  de  basili- 
ques, etc. 

2.  Cette  co  .vantioa  provient  de  ce  qu'au  théâtre  d'Athê-nes  la 
ville  et  le  port  se  trouvaient  en  effet  à  droite  du  spectateur, 
les  faubourgs  et  la  campagne  à  gauche  (Cf.  Navarre,  Dionysos, 
120-121).  Mais  la  question  est  obscure,  parce  que  les  anciens  ne 
précisent  pas  (Vitruve)  ou  parlent  de  la  droite  et  de  la  gauche, 
tantôt  des  acteur?,  tintôt  du  chœur  et  des  s;  ectateurs  (Pol- 
lux).  Ribbeck  (Rom.  Trag.  052),  interprétant  Vitruve,  dit  que  par 
la  droite  du  spectateur  on  va  au  forum,  par  la  gauche  à  l'étran- 
ger. Dziat/.ko  (Phormion)  admet  que  la  porte  de  droite  amène  du 
forum,  donc  de  la  ville,  celle  de  gauche,  du  port  et  de  l'étran- 
ger. Voir,  en  sens  contraire,  Albert  Millier,  Scenisches  zur  romis- 
chen  KomÔdie  {Philologus,  1900,  LIX,  p.  9).  —  Comparer  nos  lo- 
cations techniques,  t  côté  cour  ^  et  t  côté  jardin  «. 
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—  non  compris  l'étage  correspondant  au  sous-sol  du 
proscenium.  Chaque  étage  se  divise  en  chambres;  et 
des  couloirs  permettent  de  circuler  derrière  la  scsena 
ou  d'arriver  à  l'une  de  ses  cinq  portes. 

En  somme,  les  différences  essentielles  entre  le  théâ- 
tre grec  et  le  théâtre  romain  sont  les  suivantes.  —  La 
cavea  romaine  est  un  demi-cercle  parfait;  elle  com- 
porte un  nombre  impair  d'escaliers.  La  cavea  grecque 
déborde  des  deux  côtés  le  diamètre  :  c'est  un  cercle 
dont  on  n'a  supprimé  qu'un  secteur  ;  elle  compte  un 
nombre  pair  d'escaliers.  — L'orchestre  romain  sert  de 
place  aux  sénateurs,  est  garni  de  sièges  et  forme  un 
demi-cercle  parfait.  L'orchestre  grec  sert  aux  chan- 
teurs et  aux  danseurs  (et,  selon  Dorpfeld,  aux  acteurs)  ; 
il  ne  contient  que  la  thymélé  ;  il  a  une  forme  voisine 
de  l'ovale.  —  Les  deux  parties  du  théâtre  romain  (hé- 
micycle et  rectangle)  sont  soudées;  des  couloirs  voû- 
tés  pratiqués   dans  la  maçonnerie  donnent   accès   à 
l'orchestre.  Les  deux  parties  du  théâtre  grec  ne  sont 
point  reliées;  des  passages  à  ciel  ouvert,  ménagés  en- 
tre elles,  conduisent  à  l'orchestre.  —  Le  proscenium 
romain  est  assez  large  et  assez  bas.  Le  proscenium 
grec  est  près  de  deux  fois  moins  large,  plus  de  deux 
fois  plus  élevé.  —  Le  scœna  romaine  est  distante  d'un 
demi-rayon  du   centre  initial;  elle  est  échancrée  en 
son  centre  ;  elle  est  percée  de  trois  portes  de  face,  de 
deux  portes  latérales.  La  scasna  grecque  est  distante 
d'un  rayon  du  centre  central;  elle  n'olfre  pas  d'échan- 
crure;  elle  est  percée  de  cinq  portes  de  face  et  n'a  au- 
cune porte  latérale  '. 

1.  Vitruvè  (V,  vi  et  vn)   fait  dériver  toute  la  construction  du 
théâtre  grec  de  3  carrés  et  celle  du  théâtre  latin  de  4  triangles 
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Dans  ce  monument,   de  plus  en  plus  superbe,  tout 
était  disposé  pour  la  commodité  et  l'agrément  du  spec- 

équilatéraux,  inscrits  les  uns  et  les  autres  dans  une  circonfé- 
rence. Je  résume  la  construction  du  dernier,  en  simplifiant  un 
Ijeu  les  formules  et  les  figures  de  Vitruve.  Il  a  besoin  des  4  trian- 
gles i^our  que  leurs  sommets  divisent  la  circonférence  en  12  par- 
ties égales  et  pour  qu'un  de  leurs  côtés  détermine  la  ligne  de 
la  scœna.  Si  l'on  prend  une  circonférence  divisée  comme  un  ca- 
dran d'horloge,  les  12  indications  des  heures  donnent  les  12  points 
équidistaats,  et  une  ligne  tracée  d'une  heure  quelconque  à  la 
4°  heure  qui  la  suit  (corde  d'un  arc  de  120  degrés  ou  ici  de 
20  minutes  horaires)  donne  le  côté  utile. 

Avec  le  diamètre  qu'on  veut  donner  à  l'orchestre,  tracer  une 
circonférence.  La  diviser  en  12  parties  égales.  Mener  un  diamè- 
tre (soit  ix-iii)  :  c'est  la  limite  du  i)roscenium  et  de  l'orclies- 
tre  ;  l'un  des  demi-cercles  (soit  ix-xii-m)  constitue  l'orchestre. 

Du  même  contre,  avec  deux  diamètres  de  plus  en  plus  grands 
(avec  trois,  si  l'on  veut  3  étages  de  gradins),  tracer  des  demi-cir- 
conférences concentriques  à  celle  de  l'orchestre.  La  dernière 
détermine  le  mur  extérieur  de  la  cavea;  la  ou  les  deux  autres, 
la  prœcinctio  ou  les  pr;ecincliones.  Les  7  divisions  inscrites  sur 
le  pourtour  de  l'orchestre  (soient  IX  à  Xil  et  XII  à  III)  marquent 
le  poiiit  de  départ  des  escaliers  qui  s'élèvent  au  sommet  de  la 
cnvea  :  ils  sont  tracés  d;ins  le  jjrolongement  des  diamètres  qui 
aboutissent  à  cliaque  division  (soient  ici  les  diamètres  III-IX  ; 
IV-X:  V-XI;  VI-XIl  :  VH-I;  VIII-H;  IX-III).  De  la  première  à 
la  deuxième  et  s'il  y  a  lieu  à  la  troisième  prœcinctio,  on  trace 
des  escaliers  suiJijlémentaires  au  milieu  des  arcs  limités  sur 
ces  i,ri,ecinctioaes  par  les  premiers  escaliers. 

Pour  avoir  la  longueur  du  proscenium,  prolonger  de  chaque 
côté  le  diamètre  (IX-III)  de  la  moitié  de  sa  longueur,  c'est-à- 
dire  d'un  rayon.  Pour  avoir  la  largeur  du  proscenium,  mener 
parallèlement  au  diamètre,  dans  le  demi-cercle  opposé  à  l'or- 
chestre, la  corde  d'un  arc  de  120  degrés  ou  20  minutes  horaires 
(soit  ViIl-IV)  :  c'est  suivant  cette  ligne  que  sera  édifiée  la  scsena. 
Mener  des  deux  extrémités  du  diamètre  prolongé  une  perpendi- 
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tateur,  pour  l'éclat  de  la  représentation,  pour  la  ma- 
gnificence de  la  mise  en  scène. 

C'était  Quintus  Gatulus,  le  premier,  qui  avait  étendu 
d  es  toiles  de  lin  au-dessus  du  théâtre  (676/78).  Lentulus 

culaire  à  la  corde  (VII-IV)  irolongée  :  ce  sont  ces  deux  perpen- 
diculaires que  suivent  les  versurse  procurrentes.  Les  trois  portes 
de  face  seront  percées  dans  la  scsena  en  face  des  3  divisions  mar- 
quées sur  l'arc  de  corde  (soit  en  face  de  VI  pour  la  i-orte  royale 
et^de  V  et  VII  pour  les  portes  des  hospitalia).  Les  deux  portes 
latérales  seront  en  face  des  divisions  où  aboutit  l'arc  de  la  corde 
{soient'lV  et  VIII) 


0.  Centre.  —  IX-Ill.  Diamètre  initial.  —  A-B.  Diamètre  prolongé  (mur  du 
pulpitum).  —  VIII-IV.  Corde  parallèle  au  diamètre.  —  C-D.  Corde  prolongée 
(scajna).  —  A-C  et  D-D.  Versurae  procurrentes.  —  E.  Porte  royale.  —  F  ei 
C. Portes  des  hospitalia.  —  H  et  I.  Portes  latérales.  —  Demi-cercle  IX-XII- 
III.  Orchestre.  —  Demi-circonférence  K-L.  Première  praecinctio.  —  Demi-cir- 
conférence J/-iV.  Deuxième  praecinctio  et  limite  de  la  cavea.  —  /A'-J/,  A'-P, 
XI-P,  XII-P,  I-P,  II-P,  III-N.  Escaliers  des  deux  prœcinctiones.  —  Q-R.  Es- 
caliers de  la  deu.<àème  praecinctio.  —  A-B-D  C.  Proscenium.  —  A-.M-S-T-IV- 
B-D-C-A.  Postscenium  et  parascénies. 


Il  ne  reste  plus  qu'à  construire  le  j, ostscenium  et  les  para- 
scénies, parallèlement  à  la  sctena  et  aux  versurœ.  Dans^le  tout 
seront  ménagées  des  issues  :  Vitruve  ne  parle  expressément  que 
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Spiiitlier  les  fit  en  toile  fine  d'Espagne  •.  D'autres  les 
voulurent  de  pourpre  et  elles  répandirent  sur  toute  la 
c.ivea  une  lumière  rose  -.  Néron  y  fit  dessiner  sa  pro- 
pre image  et  il  y  parut,  empereur  de  pourpre  sur  un 
char  de  pourpre,  dans  une  guirlande  d'étoiles  d'or  ^ 

Pompée,  à  son  tour,  imagina  de  faire  ruisseler  de 
l'ean,  le  long  des  escaliers  et  des  passages,  pour  ra- 
fraîiîhjr  la  température  *.  A  l'eau,  on  substitua  des  es- 
sences de  l):iurae  et  de  safran  ou  du  vin  doux  parfumé 
au  safr.in,  qu'au  moyen  de  conduites,  menées  cà  tra- 
vers la  masse  de  la  cavea,  une  pompe  répandait  en 
gouttelettes  parmi  les  gradins;  sur  la  scène  même, 
tombait  en  pluie  fine  de  l'essence  de  safran  ou  d'autres 
fleurs  odorantes  '■. 

Afin  de  séparer  la  scène  de  la  salle,  les  {Romains 
avaipnt  un  rideau  (nu/n'iim  on  mdxa).  Il  se  manœuvrait 
au  s^ens  invprse  du  nôtre.  Pour  découvrir  la  scène,  il 
s'iibiissnit  laiiL-ca  prxiiiiintur,  millunlur,  suhdaciintur)  et 
s'enrouliit  sur  une  poulie  dissimulée  dans  une  cavité 

(les  couloii's  do:ir.a:it  accès  à  l'orchestre;  leur  hauteur  est  de 
un  sixième  de  la  circo  liereace  :  ils  coupent  vers  les  deux  ex- 
trémités du  demi-cercle  les  i  rcmières  rangées  de  gradins  et  doi- 
vent donc  faire  dévier  à  la  ijartie  inférieure  les  deux  escaliers 
extrêmes. 

Vitruve  donne  encore  des  mesures  de  détail  (largeur  des  siè- 
ges, hautfur  des  colonnes,  etc.),  des  jirescriptions  d'acoustique, 
des  conseils  sur  les  issues  du  théâtre,  qu'il  n'y  a  pas  lieu  de  re- 
produire longuement    ici. 

J.  IMine,  //.  AT.  XIX,  i,  6.  Cf.  XXXVI,  xxiv. 

2.  Lucrèce,  IV,  73. 

3.  Dion,  I.XIII,  VI. 

4.  Valère  Maxime,  II,  tv,  U. 

a.  Horace,  Ep.  II,  i.  "il:  Ovide,  Ars  amal.  I,  104;  Pline,  H.  N. 
XXI,  xvu,  33;  Senèque,  Ep.  XIV,  h.  15;  Fronton  (Naber),  M.ï  ; 
Apulée,  Met.  x,  etc. 

26 
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du  proscenium.  Pour  fermer  la  scène,  il  se  relevait 
{aiiJa'a  lollunlur).  C'était  une  pièce  d'étoffe,  décorée  de 
riches  broderies  ou  tapisseries,  représentant  des  per- 
sonnages variés.  Quand  on  levait  le  rideau,  ces  per- 
sonnages montaient  avec  lui,  comme  s'ils  l'eussent 
soulevé  1  :  leur  tête  paraissait  d'abord,  puis  peu  à 
peu  leur  corps  tout  entier,  et  leurs  pieds  enfin  se  po- 
saient sur  le  bord  de  la  scène  -. 

Outre  ce  rideau,  —  qui  cachait  naturellement  le  pros- 
cenium tout  entier,  —  les  Romains  en  avaient  encore 
un  autre,  le  rideau  mimi!|ue,  siparium.  Celui-là  ne 
s'abaissait  pas,  mais  s'entr'ouvrait  et  se  repliait  en 
draperies  ^.  Il  laissait  visible  le  devant  de  la  scène 
pour  les  représentations  mimiques  ',  avant,  après  ou 
entre  les  tragédies  et  les  comédies  régulières. 

Les  Grecs  n'employaient  pas  de  rideaux  semblables. 
Ils  ne  pouvaient  pas  le  faire  :  l'orcliestre,  chez  eux, 
était  un  prolongement  de  la  scène  et  n'en  aurait  été 
séparé  que  par  une  convention  véritablement  contra- 
dictoire. C'est  donc  là  une  cotiveution  romaine  ''.  Et 
cela  seul  nous  atteste  quels  progrés  la  mise  en  scène 
avait  faits  à  Rome.  Grâce  au  sij3ariiim,  les  décors 
pouvaient  être  changés  pour  une  nouvelle  pièce,  sans 
que  le  public  assistât  à  cette  transformation  et  s'en  vît 
ainsi  révéler  l'artifice.  Grâce  à  l'auLaminT  les  décors 
étaient  de  même  posés  à  l'avance  et  les  acteurs  pou- 

1,  Virgile,  Georg.  III,  24. 

2.  Ovide,  Métam.  III,  lH-114. 

?.  Apulée^  Métam.  I,  i  et  X,  xxix. 

4.  Juvénal,  Schol.  xiii,  18.j  ;  Donat,  De  Comœdia,  vu,  8  ;  Cicûron, 
De  Prov.  cons.  vi,  84,  etc. 

5.  Les  premiers  rideaux  de  théàlre  furent  faits  avec  les  ta;jis- 
series  du  trésor  d'Attale  (621/133),  cf.  Doiuit,  De  Corn,  viii,  8. 
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valent  pénétrer  sur  la  scène  hors  de  la  vue  des  spec- 
tateurs. De  la  sorte,  il  leur  était  possible,  si  l'action 
l'exigeait  ainsi,  de  paraître  dès  l'abord  continuer  une 
occupation  commencée,  garder  une  attitude  prise  avant 
que  la  pièce  ne  débutât  K 

La  scène  elle-même,  outre  ses  décorations  architec- 
turales et  ses  sculptures,  était  ornée  d'étoffes  riche- 
ment brodées  ^.  Les  organisateurs  des  jeux  rivalisè- 
rent follement  à  qui  y  répandrait  les  matières  les  plus 
précieuses  :  G.  Antonius  ^  et  Murena  la  couvrirent 
d'argent;  Quintus  Catulus,  d'ivoire;  Pelreius^  d'or  ^ 
Lentulus  Spinther  revêtit  d'argent,  et  Néron,  d'or,  non 
seulement  la  scène  même,  mais  encore  tout  ce  qui  y 
parut  :  instruments,  mobilier,  vêtements  ^  etc. 
.  Pour  les  décors  proprement  dits,  —  les  décors  peints, 
—  Valère  Maxime  prétend  que  Glaudius  Pulcher  fut  le 
premier  à  les  inaugurer  en  655/99  ^  :  avant  lui,  tout  le 
mur  de  la  scène  aurait  été  vide  de  peintures.  Ce  récit 
est  bien  invraisemblable.  Les  décors  peints  étaient 
connus  des  Grecs  :  Sophocle  les  avait  introduits,  Es- 
chyle l'avait  aussitôt  imité;  et  il  y  avait  chez  les  Grecs 
des  traités  de  perspective  applifjuée  aux  décors  du  thé;!- 
tre  ^  Valère  Maxime  aura  sans  doute  mal  interprété 

1.  Navarre,  Dionysos,  12G. 

2.  OviJe,  Ars  Amat.  i,  103;  l'iine,  //.  .V.  XXXVI,  xxiv  :  au  théâ- 
tre dJ  Se  lurii-;,  il  y  avait  tant  de  riclies.se'--,  que  ce  qu'il  en  fit 
transporter  dans  si  villa  valait  seul  i  lus  de  100  millions  de 
sesterces. 

3.  Le  frère  du  triumvir?  G.  Antonius  Ilybrida? 

4.  Le  vainqueur  de  Catilina  ? 

5.  Pline,  //.  iV.  XXXIII,  \\i  ;  Valère  .Maximo,  II,  iv,  6  et  7. 
G.  Ibid. 

1.  Ibid. 

S.  Vitruve,  VII,  préf.  11. 
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un  texte  dont  s'est  aussi  servi  Pline  *.  Pline  cite  les 
peintures  de  Glaudius  Pulcher  pour  leur  perfection 
(les  oiseaux  s'y  tronapaient)  et  non  point  pour  leur 
nouveauté  -. 

Quoi  qu'il  en  soit,  Vitruve  ^  nous  fait  connaître  les 
trois  genres  de  décors  utilisés  sur  les  théâtres  ro- 
mains : 

Il  y  a  trois  sortes  de  scènes  :  la  première  dite  tragique,  la 
seconde  comique,  la  troisième  satyrique  Leurs  décorations  sont 
dissemblables  et  inégales  "*.  La  scène  tragique  est  formée  de 
colonnes,  de  frontons,  de  statues  et  autres  choses  royales.  La 
scène  comique  présente  l'aspect  de  maisons  pri\ées  et  de  ter- 
rasses, avec  des  fenêtres  ayant  vues  sur  le  dehors  à  la  façon 
des  maisons  ordinaires.  La  scène  satyrique  est  ornée  d'arbres, 
de  grottes,  de  montagnes  et  autres  objets  champêtres  à  la  mode 
des  paysagistes.  » 

11  va  sans  dire  que  ces  noms  a  tragique  )),  k  conii- 
((ae  )),  ((  satyrique  »,  sont  tirés  de  l'emploi  ordinaire 
des  décors.  Mais  Amphitryon  par  exemple  a  dû  être 
joué  devant  le  décor  «  tragi([ue  »,  et  telle  comédie  my- 
lliologique  ou  campagnarde  a  pu  être  jouée  devant  un 
décor  ((  satyrique  ».  Il  va  sans  dire  également  que  sur 
la  scène  même  se  trouvaient  plantés  des  accessoires 
appropriés  aux  décors  de  la  scosna  :  autels,  tombeaux, 
statues,  fontaines  pour  les.  décors  tr;igique  et  comitiue, 
arbres,  roeliers,  etc.,  pour  le  décor  satyrique. 

Les  changements  de  décor  ne  paraissent  pas  avoir  été 

1.  H.   N.  XXXV,  vn. 

2.  Ribbeck,  BÔm..  Trag.  653  ;  Bethe,  Proletjomena,  307. 

3.  V,  vu. 

4.  En  dignité,  en  ricliessa. 
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fréquents,  sur  les  théâtres  anciens,  dans  le  cours  d'une 
même  pièce  *.  Ils  n'étaient  même  pas  toujours  néces- 
saires d'une  pièce  à  l'autre  -,  la  première  fût-elle  une 
tragédie  et  la  suivante  une  comédie  ^  Pourtant  ils  ont 
pu  se  produire  dans  une  même  pièce;  et,  d'une  pièce 
à  l'autre^  il  pouvait  y  avoir  intérêt  à  changer  et  à  chan- 
ger rapidement  le  décor.  Les  anciens  pour  cela  se  sont 
servi  de  la  scaena  versitis,  de  la  scsena  ductilh  et  des  pé- 
riactes.  —  La  scsena  versilis  ^  est  un  décor  peint  des 
deux  côtés  et  monté  sur  un  pivot;  au  moment  voulu,  on 
le  faisait  pivoter  et  la  face  jusqu'alors  cachée  appa- 
raissait. —  La  scœna  ductilis  est  un  décor  peint  d'un 
seul  côté,  mais  composé  de  deux  panneaux  de  bois  ^, 
verticaux,  et  séparables.  Si  l'on  tirait  en  même  temps 
chaque  panneau  dans  la  coulisse,  l'un  à  droite,  l'autre 
à  gauche,  le  décor  disparaissait,  laissant  voir  derrière 
lui  un  décor  nouveau  qu'il  avait  dissimulé.  Cette  ma- 
nœuvre exigeait  moins  de  place  et  une  installation 
moins  compliquée  que  la  précédente  ;  elle  avait  surtout 
cet  avantage  que  l'on  pouvait,  sans  perdre  de  la  place, 
faire  se  suivre  des  décors  très  nombreux.  —  Quant  aux 

1.  Navari'e,  Dionysos,  123. 

2.  Cf.  Plaate,  Menecli.  li-li  :  t  L  ;  ville  que  vous  voyez,  ce  sera 
Epidimne,  tout  le  temps  qu'on  jouera  cette  pièce  ;  quind  on  en 
jouera  une  autre,  lu  ville  changera  de  nom.   » 

3.  Apulée  (Florid.  xvii)  s'amusa  à  représenter,  devant  un  même 
décor,  un  acteur  tragique  qui  silue  en  termes  magnifiques  des 
lieux  augustes  et  un  acteur  comique  qui  décrit  un  site  mo- 
deste. 

4.  Servius,  à  Georg.  III,  2i.  —  L.  et  M.  Lucullus  auraient  intro- 
duit à  Rome  la  sctena  versilis  ou  versatilis  (Valè.'c  Maxime,  II, 
IV,  6)  lors  de  leur  édilité  (679/75.) 

5.  Plia%  H.  N.  XXXin,  xxiv,  115;  Valère  Maxime,  II,  iv,  6  : 
t  TabuliO  1  ictie  ». 
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périactes,  c'étaient  deux  scaense  versiles^,  de  forme  spé- 
ciale et  réservées  uniquement  à  la  décoration  latérale  ^ 
La  scène  était  beaucoup  plus  longue  qu'il  n'était  né- 
cessaire. On  pouvait  sans  inconvénient  la  diminuer  un 
peu;  et  même  il  y  avait  avantage,  pour  les  spectateurs 
assis  aux  extrémités  de  la  cavea,  à  ce  que  le  prosce- 
nium ne  fût  point  un  rectangle  exact  :  si  les  deux  faces 
latérales  formaient  un  angle  obtus  avec  le  fond  de  la 
scène,  toute  la  surface  en  devenait  visible  à  tous.  On 
disposait  donc  à  droite  et  à  gauche  (entre  les  versurse 
procurrentes  '  et  les  portes  des  hospitalia)  deux  prismes 
triangulaires,  pivotant  sur  un  axe.  Chacune  de  leurs 
faces  était  peinte,  de  manière  à  se  raccorder  parfaite- 
ment avec  trois  décors  successifs  préparés  pour  le  mur 
de  fond.  Lorsqu'on  enlevaif^le  pï-emier  décor  au  fond, 
on  faisait  tourner  les  périactes  sur  leur  pivot  :  la  face  1 
disparaissait  en  même  temps  que  le  décor  1,  la  face  2 
apparaissait  en  même  ^temps  que  le  décor  2,  et  l'on 
pouvait  encore  une  fois  recommencer.  C'étaient  trois 
décors  complets  installés  en  une  seule  fois  et  se  suc- 
cédant avec  un  minimum  de  peine  et  de  temps.  Der- 
rière les  périactes,  comme  derrière  nos' portants,  il  y 
avait  place  pour  les  acteurs  ^  Ceux  qui  devaient  péné- 

1.  Peut-être,  malgré  le  texte  de  Servius,  n'y  a-t-il  pas  eu  d'au- 
tres scsenœ  versiles  que  les  périactes.  Le  commentateur  a  pu 
se  méprendre  ou  s'expliquer  peu  clairement.  Si  la  scieua  ver- 
silis,  telle  qu'il  la  décrit,  avait  tourné  sur  un  pivot  vertical,  on 
ne  voit  pas  comment  elle  aurait  eu  l'espace  nécessaire  à  sa  ré- 
volution. Sur  un  pivot  horizontal,  ce  n'est  guère  plus  facile. 
Toutefois,  je  n'ose  pas  rejeter  ce  témoignage  formel  :  le  décor 
était  peut-être  articulé  et  repliable  en  partie. 

2.  Vitruve,  V,  vi,  8. 

3.  Ou  peut-être  des  amis,  des  curieux,  etc.  Cf.  Pœnidus,  prol. 
17;  Bernndorf,  Beilruge  zur  Kentniss  des  allischen  Thealers  {Zeilsch. 
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trer  sur  la  scène  par  les  portes  latérales  attendaient 
derrière  cet  abri  le  moment  de  faire  leur  entrée  '. 

Malgré  tout,  le  décor  des  comédies  latines  ne  lais- 
sait pas  de  comporter  mainte  invraisemblance  -.  Le 
lieu  de  la  scène  était  en  général  la  place  publique,  la 
rue  (platea,  in  via,  ante  xdes,  ante  januam,  anle  oslium). 
C'est  là  que  les  interlocuteurs  se  rencontrent  toujours 
à  point  ou  même  c'est  là  qu'ils  arrivent  ensemble 
pour  échanger  les  propos  les  plus  intimes,  parfois  les 
plus  confidentiels.  C'est  là  que  se  passaient  des  évé- 
nements qui,  dans  la  réalité,  n'ont  lieu  qu'à  l'inté- 
rieur des  maisons,  là  que  se  faisaient  les  banquets 

f.  d.  Oesterr.  Gymnas..  1875,  XXVI);  et  Sommerbrodt,  Scenisches 
zum  Prol.  des  Poinuius  (Rh.  Mus.,  187G,  XXXI,  129). 

1.  C'est  ainsi  cfue  j'explique  le  texte  discuté  de  Vitruve  :  «  Les 
périactes  tournent,  lorsqu'il  doit  y  avoir  soit  changements  de 
sujets,  soit  apparitions  de  dieux  avec  tonnerres  soudains  »  (V,  vi). 
M.  Navarre  suppose  qu'il  jjouvait  y  avoir  sur  la  face  nouvelle 
de  la  périacte  une  sorte  de  balcon,  où  l'acteur  qui  jouait  le  dieu 
s'était  installé  d'avance  :  la  périacte  tournant,  le  dieu  apparais- 
sait (Dionysos,  137  note).  Pour  moi,  le  ditu  faisait  son  entrée 
par  le  couloir  entre  la  sctena  et  la  |,ériacte,  soit  en  marchant, 
soit  porté  sur  quelque  machine  indépendante  (chariot  en  forme 
de  char,  de  conque,  de  navire,  etc.)  La  révolution  de  la  périacte 
au  moment  de  cette  entrée  n'aurait  alors  d'autre  intérêt  que  de 
modilier  en  partie  le  décor,  pour  compléter  l'apparition  :  la  face 
nouvelle  était  peinte,  par  exem;,le,  de  nuées  traversées  d'éclairs, 
d'attributs  spéciaux  au  dieu,  de  groupes  représentant  ses  satel- 
lites mythologiques,  etc.  Ainsi  un  dieu  marin,  entrant  ]>;. r  la 
porte  du  port,  aurait  apparu  derrière  la  périacte  de  droite  (pour 
les  s,)ectateurs)  et  la  périacte,  tournant  à  ce  moment,  aurait 
représenté  une  mer,  des  tritons,  des  nymphes,  etc.  —  Noter 
qu'en  fait  ce  ne  sont  guère  que  les  dieux  marins  qui  s'introdui- 
sent par  cette  voie  :  les  autres  jiaraissaient  sur  l'estrade,  ou 
dans  les  airs,  à  l'aide  de  machines.  —  Cf.  Ilarzmann,  Quaestio7ies 
scxnicae,  Marburg,  1889. 

2.  Cf.  Legrand,  p.  428  sqq. 
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auxquels  nous  assistons,  que  les  femmes  procédaient 
à  leur  toilette  ou  installaient  leur  chaise  longue.  Les 
maisons  des  différents  personnages  bordaient  la  même 
rue  ou  la  même  place,  même  quand  la  nature  de  l'in- 
trigue ou  des  événements  rend  ce  voisinage  inadmis- 
sible. Les  jeunes  amoureux  ou  les  maris  galants 
logent  leurs  maîtresses  à  côté  de  la  maison  paternelle 
ou  conjugale;  ils  empruntent  pour  faire  la  fête  en  ca- 
chette le  logis  du  plus  proche  voisin.  L'espace  libre 
pour  les  évolutions  des  acteurs  était  assez  restreint  et 
surtout  très  peu  profond.  Et  pourtant  on  y  voit  hale- 
ter en  débitant  un  long  monologue  l'esclave  courant 
{servus  currens);  on  y  voit  deux  acteurs  ou  —  qui  pis  est 
—  deux  groupes  d'acteurs  parler  et  agir  sans  se  voir 
ni  s'entendre  réciproquement.  —  Quelquefois  les  co- 
médiens remédiaient  à  ces  invraisemblanf'.es  par  des 
artifices  de  mise  en  scène.  Si  un  acteur  ou  un  groupe 
d'acteurs  voulaient  échapper  à  la  vue  de  l'autre,  ils  se 
cachaient  dans  l'embrasure  d'une  porte,  ou  dans  un  en- 
foncement perpendiculaire  au  fiont  de  la  scène  (angi- 
portiis,  angiporium),  qui  l'eprésentait  le  débouché  d'une 
rue  entre  deux  maisons  ;  si  quelqu'un  voulait  dissi- 
muler une  visite  qu'il  faisait  ou  sortir  à  l'insu  de  tous, 
il  passait  par  une  porte  de  derrière  {posticum).  D'au- 
tre fois  les  auteurs  s'ingéniaient  à  off'rir  une  explica- 
tion. Le  servus  currens  s'arrêtait  parce  qu'il  était 
essoufflé,  parce  qu'il  était  ivre,  parce  qu'il  ne  savait 
où  aller,  parce  qu'il  hésitait  à  remplir  sa  mission, 
craignant  d'exciter  la  colère  de  la  personne  qu'il  cher- 
chait ou  de  lui  causer  de  la  peine,  parce  qu'il  voulait 
se  faire  désirer.  Les  acteurs  ou  les  groupes  d'acteurs, 
même  sans  se  cacher,  ne  se  voyaient  ni  ne  s'enten- 
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daient,  parce  qu'ils  étaient  plongés  dans  des  médita- 
tions profondes  ou  sous  le  coup  d'une  émotion  vio- 
lente. Des  prétextes  bons  ou  mauvais  expliquaient 
pourquoi  des  personnages  disaient  ou  faisaient  en 
plein  air  ce  qu'ils  auraient  dû  faire  chez  eux:  ils 
étaient  impatients,  ou  sous  le  coup  d'une  passion 
vive  ou  dans  l'emportement  d'une  colère  irréfléchie. 
Les  entrées  ou  les  sorties  étaient  justifiées  vaille  que 
vaille  :  l'acteur  ({ui  doit  disparaître  a  un  motif  pour 
partir,  ou,  s'il  n'en  a  pas,  il  est  pris  de  l'envie  d'al- 
ler faire  un  tour  de  promenade.  Mais  souvent  aussi, 
en  désespoir  de  cause,  on  s'en  remettait  cà  la  bonne 
volonté  du  public.  Il  y  avait  des  conventions  comme 
sur  tous  les  théâtres,  et  plus  encore  sur  ceux  qui 
sont  soumis  à  la  règle  de  l'unité  de  Meu  :  l'Ecole 
des  Femmes  ne  se  passe-t-elle  pas,  elle  aussi,  dans  la 
rue  ? 

Des  machines  diverses  étaient  employées  sur  le 
théâtre  romain,  comme  sur  les  nôtres  K 

Il  y  en  avait  une  pourtant  que  nous  ne  connaissons 
pas,  et  qui  nous  étonne.  Les  décors  de  la  scœna  repré- 
sentaient toujours  des  rues,  des  places,  des  façades  de 
maisons  ou  de  palais,  jamais  d'intérieurs.  Cependant, 
il  pouvait  être  nécessaire  de  mettre  sous  les  yeux  des 
spectateurs  ce  qui  se  passait  dans  la  maison  ou  dans 
le  palais.  Alors,  par  une  convention  étrange,  une  porte 
s'ouvrait  etl'inlérieur  lui-même  s'avançait  sur  le  pros- 
cenium :  les  personnages  étaient  amenés  en  scène  sur 
une  petite  plate-forme  munie  de  roues,  sans  être  cen- 

i.  Cf.  Navarre,  Dionysos,  127  sqq.  —  Je  crois  d'ailleurs  que  la 
jjlupart  de  ces  machines  out  servi  pour  la  tragédie  et  (|j1us 
tard)  pour  le  inimo'lrame.  plus  que  pour  la  comédie  régulière. 
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ses  quitter  la  salle  close  où  l'action  exigeait  leur  pré- 
sence. C'est  Vekkyklème  des  Grecs  '  et  sans  doute 
Vexoslra  2  des  Romains. 

Les  dieux  intervenaient  souvent  dans  les  théâtres 
anciens.  Ilsj20uvaient,  comme  les  personnages  ordinai- 
res, se  tenir  sur  le  proscenium '.  Ils__^uvaient  aussi 
apparaître  dans  les  airs,  descendant  vers  les  humains. 
Ils  pojivaient  enfin  être  contemplés  de  loin,  dans  leur 
séjour  céleste.  Dans  le  premier  cas,  il  n'était  pas  besoin 
de  machine.  Dans  le  second,  il  fallait  tout  un  système 
de  câbles,  rattachés  à  l'étage  supérieur  de  la  scœna  : 
tantôt  le  dieu,  soutenu  par  des  courroies  ou  des  cein- 
tures, soit  à  la  taille,  soit  sous  les  bras^,  paraissait 
planer  au-dessus  des  hommes  ;  tantôt  il  se  tenait  en 
l'air  sur  une  plate-forme  spéciale,  un  char,  un  animal 
fantastique,  etc.  C'était  la  mékhanè  des  Grecs,  la  ma- 
china tractatoria  des  Latins  *.  Dans  le  troisième  cas, 

1.  Dont  l'existence  même,  en  dépit  des  témoigaages  aacien.s 
a  été  révoquée  en  doute  (Cf.  Navarre,  ib.  130,  note  2). 

2.  Cicéron  dit  en  effet  de  Pison  :  «  Ipse  est  homo  doctus  et  a 
suisGriecis  subtilius  eruditus,  quibuscum  jam  in  exostra  hellua- 
tur,  aatea  post  si,;arium  solebat.  j  [De  Prov.  cons.  vi,  14.)  Pison 
banquette  donc  (ce  qui  se  fait  à  l'intérieur  des  maisons)  et  pour- 
tant il  n'est  plus  caché  aux  yeux  (derrière  le  rideau).  Mais 
l'exoslra  a-t-il  été  employé  pour  la  comédie,  dont  les  personna- 
ges vivent,  parlent,  font  même  des  confidences  très  intimes, 
dans  la  rue  ?  11  est  permis  d'en  douter.  Cf.  Legrand,  434-452. 

3.  Dieux  qui  débitent  le  prologue;  dieux  qui  sont  les  héros 
de  la  pièce  dans  les  drames  mythologiques  ;  dieux  marins  si, 
comme  je  l'ai  supposé,  ils  entrent  derrière  les  périactes. 

4.  Vitruve,  X,  11.  —  Il  fallait  dans  le  mur  de  la  sctena  des  ou- 
vertures spéciales  pour  laisser  passer  les  acteurs  qui  jouaient 
ces  rôles  :  ces  ouvertures  devaient  être  en  général  dissimulées 
entre  les  colonnes  de  li  sctena.  Il  semble  qu'il  y  en  ait  eu  trois, 
une  au-dessus  de  chncune  des  ])ortes  du  fond. 
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une  sorte  d'ekkyklème  l'amenait  à  la  vue,  dans  les 
parties  supérieures  de  la  scœna  :  c'était  le  théolo- 
géion  '. 

D'autres  machines  ne  nous  sont  connues  que  par  des 
allusions,  ou  des  descriptions  peu  claires.  —  Qu'était 
exactement  le  pegma^l  un  échafaud  de  bois;  mais  ser- 
vait-il aux  apparitions  des  dieux  et  des  héros  2,  en 
sorte  que  «  pegma  »  serait  un  autre  nom  du  théolo- 
géion?  ou  bien  représentait-il  un  édifice  entier  ^,  une 
maison  démontable,  établie  en  avant  de  la  scœna  pour 
certains  jeux  de  scènes  ?  ^  —  Comment  Vhémikijklion  ^ 
faisait-il  voir  une  partie  éloignée  d'une  ville  ou  une 
mer  couverte  de  naufragés?  —  Si  le  slrophéion  ou  Yhé- 
mistrophéion  montraient  l'apothéose  de  personnages 
élevés  au  ciel,  ces  deux  machines  devaient  ressembler 

1.  Ce  serait  sur  le  toit  du  premier  étage  de  la  sc;eaa  qu'appa- 
raîtraient ces  dieux  dans  la  thèse  de  M.  Dôrpfeld  :  puisque,  pour 
lui,  logéion,  théologéion,  proscenium  (premier  étage  de  la  sesena) 
c'est  tout  un.  Mais  alors  on  comprend  mal  pourquoi  il  y  fallait 
une  machine  :  l'acteur  ne  pouvait-il,  dans  la  coulisse,  monter 
par  ses  propres  moyens  (par  un  escalier,  une  échelle)  et  faire 
son  entrée  sans  chariot  roulmt?  D'autre  part,  Pollux  parle  de 
la  distéçjia,  qui  ijaraît  être  simplement  un  toit  praticable,  donc 
le  toit  de  l'étage  inférieur  de  la  scœna  (Navarre,  ib.  13i)  :  alors, 
ce  serait  encore  la  même  chose  ?  Et  le  même  emplacement  ser- 
virait pour  Strépsiade  incendiant  le  toit  de  Socrate  et  pour  Ju- 
piter pesant  les  âmes  (Ibid.  134,  136)?  —  Je  laisse  la  réponse  aux 
experts.  Mais  il  semble  bien  que  les  dieux  auraient  dû  paraître 
à  un  étage  supérieur,  pour  que  les  s;jectateurs  n'aient  pas  l'im- 
pression que  c'étaient  là  des  dieux  de  gouttières. 

2.  Witzchcl,  article  Theatrum  (Encyclopédie  Pauly). 

3.  Arnold,  Das  altrômische  Theaierfjebuude  (Wurzburg,  1872), 
p.  18-19.  Cf.  Suétone,  Néron,  xi. 

4.  Un  incendie,  l'assaut  d'une  maison  par  des  soldats  ou  des 
brigands,  etc. 

5.  Cf.  Navarre,  Dionysos,  138  sqq. 
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fort  à  la  mékhanè  ;  mais  on  se  demande  comment  elles 
pouvaient  servir  également  à  montrer  des  combats 
sur  terre  ou  sur  mer.  Ni  les  auteurs  latins  ni  les  au- 
teurs grecs  n'ont  expliqué  tout  cela  '. 

Enfin,  au  sommet  des  périactes,  le  kémunoscopéion 
imitait  assez  grossièrement  les  éclairs  ;  on  secouait 
de  là  des  torches  enflammées.  —  Dans  la  coulisse,  le 
brontéion  imitait  le  bruit  de  la  foudre  :  c'était  d'abord 
une  plaque  de  métal,  une  sorte  de  gong,  frappé  avec 
des  outres  remplies  de  pierres  2;  plus  tard,  on  vidait 
brusquement,  dans  un  vase  d'airain,  une  amphore  ou 
un  sac  pleins  de  galets  et  de  ferrailles  :  claudiana  toni- 
trua  ^  (du  nom  de  Glaudius,  l'inventeur).  —  Sous  le 
plancher  du  proscenium  étaient  ménagés  des  escaliers 
aboutissant  à  des  trappes  mobiles  :  par  là  se  faisaient 
les  dispai'itions  brus(iues,  les  escamotages  de  person- 
nes ou  de  gros  objets,  les  apparitions  de  fantômes  *, 
etc.  —  [ai  un  mot,  selon  leurs  connaissances  scieu- 
titiques  et  les  moyens  dont  ils  disposaient,  les  Ro- 
mains s'efforçaient  à  reproduire  tant  bien  que  mal  ' 
les  illusions  nécessaires  à  une  représentation  scé- 
nique. 


1.  Je  cite  indilTéreinment  les  Latins  et  les  Grecs,  car  toutes 
les  michlnes  usitées  chez  les  Grecs  ont  été  certainement  em- 
ployées par  las  Latins;  ils  en  ont  du  ajouter,  d'ailleurs. 

2.  C'est  l'appareil  que  décrit  Pollux  (IV,  130).  Ribbeck  {Rom. 
Trag.  6do)  pense  que  l'on  se  contentait  de  jeter,  peut-être  du 
haut  des  périactes,  des  clous  et  des  pierres  dans  un  récipient  en 
métal. 

3.  Festus,  à  ce  mot. 

4.  Pvo  Se.ifio,  LIS.  Cf.  le  scoliaste  à  cet  endroit. 

5.  Cf.  Legrand,  412-104. 
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VI 


Ce  devait  être  le  choragus,  qui  fournissait  tout  ce 
((  matériel  scénique  »  (tel  paraît  bien  le  sens  large  de 
((  choragium  »)  '.  Mais  d'ordinaire,  il  semble  que  les 
anciens  virent  plutôt  en  lui  le  «  maître  de  la  garde- 
robe  »,  le  fournisseur  de  l'équipement  nécessaire  aux 
acteurs  -. 

Le  costume  ^  des  acteurs  romains  a  été  —  tout  na- 
turellement —  imité  du  costume  dos  acteurs  grecs. 
Exceptiounellemerit  (dans  Ainphili'yon  peut-être),  cer- 
tains |)ersonnages  de  comédies  pouvaient  être  revêtus 
du  costume  tragique  :  poïkilon  vayé,  long  et  à  man- 
ches, manteau,  etc.  Exceptionnellement  encorej  cer- 
tains autres  pouvaient  porter  le  costume  satyrique  : 
maillot  velu  ou  non,  peaux  de  bêtes,  phallus  énormes. 
Mais,  en  général,  le  vêtement  des  personnages  de  la 
palliât  a  est  le  costume  réel  de  la  vie  ordinaire  :  tuni- 
que (longue  et  à  manches  pour  les  personnages  libres 
et  les  courtisanes,  courte  pour  les  esclaves);  manteau, 
(pallium  en  général,  chlamyde  pour  les  jeunes  gens, 
les  voyageurs,  les  soMats  fanfarons).  Les  personnages 
particulièrement  ridicules  étaient-ils  affublés  des  or- 
nements grotes(iues  que  comportait  l'Ancienne  Co- 
médie des  Grecs  (ventres  énormes,  croupes  rem- 
bourrées) ?  Cela  ])araît  possible,  au  moins  pour  les 

1.  «  Reliqiiu.s  .ippar.ilus  tantus  Attalica   veste,    labulis  pictis, 
cseteroque  choragio  fuit...   »  l'iiue,  //.   .V.  X.K.WI,  xxiv. 

2.  Voir  plus  liaut,  p.  370. 

3.  Navi  rrc,  Dionysos,  p.    1;»9  s'i'i. 
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comédies  de  Piaule  ',  mais  dans  les  limites  de  la  vrai- 
semblance, et  sans  rappeler  en  rien  la  fantaisie  outran- 
cière  des  pièces  d'Aristopliane.  Il  est  certain  qu'ils 
n'en  avaient  pas  les  ornements  indécents  (phallus). 
Gicéron  atteste  même  -  que,  malgré  la  licence  de  cer- 
taines situations,  de  certains  jeux  de  scène  ou  de  cer- 
taines paroles,  les  acteurs,  dans  leur  costume,  respec- 
taient strictement  la  pudeur. 

Ces  vêtemenls  pouvaient  être  fort  riches,  faits  par- 
fois de  pourpre,  couverts  d'argent  ou  d'or  ^  selon  la  vo- 
lonté du  nuigislrat  organisateur  des  jeux  et  son  désir  de 
plaire  au  peuple.  Chose  curieuse  pour  nous  :  la  cou- 
leur et  la  forme  des  costumes  ne  dépendent  pas  de  la 
fantaisie  des  acteurs,  ou  même  du  poète;,  du  choragus 
ou  de  l'organisateur.  Elles  sont  déterminées,  par  une 
convention  traditionnelle,  d'après  l'âge^  la  condition, 
le  caractère  des  personnages  qui  les  portent. 

«  Les  vieillards  de  comédie,  nous  apprend  Uonat  ^,  ont  un 
liabit  blanc,  parce  que,  dit-on.,  tel  était  jadis  l'usage.  Aux 
jeunes  gens,  on  donne  un  habit  multicolore.  Les  esclaves  sont 
courl-vêtus,  en  souvenir  de  l'ancienne  pauvreté  ou  pour  être 
plus  dégagés.  Les  parasites  paraissent  avec  le  pallium  roulé. 
Les  personnages  jojeux  ont  le  vêtement  blanc  ;  les  personna- 
ges tristes,  le  vêlement  terni  à;  les  riches,  pourpre;  les  pau- 
vres, rouge.  Les  soldats  portent  la  chlamyde  de  pourpre.  Los 

1.  Cf.  le  le..o  du  Rudeiis  (317)  et  Pseudolus  (1218),  tous  deux 
t  ventriosi  n. 

•2.  De  officiis,  I,  xxxv  :  «  Scrcnicorum  quidam  mos  taatam  liabet 
vetere  disciplina  verecundiam,  ut  in  scœnam  sine  subligaculo 
proleat  nemo.  » 

3.  Valere  Maxime,  II,  iv,  G;  Pliue,  //.  .V.  XXXIII,  xvi. 

4,  De  Corn,  vni,  6  et  7. 

0.  J'eat3nd3  :  d'uii  blanc'sale,  gris  ou  sombre. 
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jeunes  filles  sont  habillées  en  élrangèrcs.  Le  leno  a  un  pulliuni 
bariolé.  Aux  courtisanes,  ]eû  signe  de  leur  cupidité,  ou  donne 
Je  jaune.  Les  vêtements  traînants  (nommés  pour  cette  raison 
synnata  et  inventés  par  le  luxe  ionien),  quand  ils  sont  portés 
par  des  personnes  en  deuil,  expriment,  par  la  négligence  qu'ils 
trahissent,  l'indifférence  d'elles-mêmes  oii  elles  sont  tom- 
bées. » 

Ainsi,  dès  qu'an  acteur  paraissait  en  scène,  avant 
même  qu'il  eût  dit  un  mot  ou  fait  un  geste,  avant 
qu'on  sût  qui  il  était,  —  Euclion  ou  Strobile  —  on  sa- 
vait du  moins  quel  il  était  et  quel  rôle  il  allait  tenir. 

Dans  la  comédie  togata,  les  acteurs  portaient  les 
vêtements  latins  :  la  nature  même  du  sujet  le  leur 
imposait.  —  Dans  l'atellane,  chacun  des  types  avait 
peut-être  quelque  costume  tradilionnel  ou  plutôt  quel- 
que insigne  qui  aidât  à  le  reconnaître;  mais,  chacun 
d'eux  revêtant  souvent  divers  caractères  et  prenant 
des  métiers  variés,  il  est  possible  aussi  que  leur  mas- 
que seul  les  ait  distingués,  —  leur  masque  et  leurs 
difformités  habituelles  '.  —  Dans  le  mime,  les  acteurs 
portaient  en  général  le  recinium  et  tantôt  les  vête- 
ments blancs  du  paillasse  {nunius  albiis),  tantôt  les 
vêtements  bigarrés  de  l'arlequin  {cenlunculus,  paniri- 
ciilus)^.  ~  Dans  l'atellane  comme  dans  le  mime,  repa- 
raissaient d'ailleurs  les  ornements  grotesques  (ven- 
tres, bosses,  croupes),  plus  rares  dans  la  comédie 
régulière  et  les  ornements  indécents  (phnl/us),  qui  en 
étaient  bannis  ^ 

i.  Voir  p.  264  sqq. 

2.  Cf.  Dietericli,  Pulcinella,  viii. 

3.  Juvéniil,vi,  6G;  Arnobe,  VII,  xxxiu;  Si  Augustiu,  Cio.  Dei, 
VI,  vu. 
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Si  pour  nous,  ces  costumes,  pour  ainsi  dire  généri- 
.ques  et  collectifs,  —  qui  n'appartiennent  pas  en  pro- 
pre à  un  individu,  mais  à  toute  une  catégorie  de  per- 
jsonnages,  —  ont  quelque  chose  d'étonnant;  bien  plus 
iétonnant  encore  est  l'usage  du  masque. 
-?>  Le  masque  est  d'origine  religieuse  '  et  c'est  aux 
fêtes  des  dieux  du  vin  qu'eurent  lieu,  dit-on,  les  pre- 
mières mascarades.  Pourtant,  les  Romains  tout  d'a- 
bord n'en  firent  pas  usage.  On  en  serait  volontiers 
surpris.  Si  la  comédie  romaine,  est,  comme  l'ont  pré- 
tendu les  savants  latins,  sortie  spontanément  des  ré- 
jouissances de  la  vendange,  pourquoi  le  masque  ori- 
ginaire en  a-t-il  disparu?  Et  si  la  comédie  romaine  a 
été  empruntée  aux  Grec^,  comme  l'ont  été  et  les  édi- 
fices scéniques,  et  le  décor,  et  la  machinerie,  et  le  vê- 
tement, pourquoi  le  masque  grec  en  a-t-il  disparu  ? 
Pourtant,  c'est  un  fait.  Les  acteurs  romains  se  conten- 
tèrent d'abord  de  perruques  (galeri,  galearia),  de  diffé- 
rentes couleurs,  pour  marquer  les  âges  :  blanches 
pour  la  vieillesse,  brunes  pour  l'Age  mûr,  blondes 
pour  la  jeunesse  -.  En  môme  temps,  un  fard  brun  sur 
le  visage  et  sur  les  mains  distinguait  les  hommes,  qui 
vivent  en  plein  air,  un  fard  blanc,  les  femmes,  qui 
restent  à  la  maison.  Donat  ^  prétend  que  Gincius  Fa- 
liscus,  pour  la  comédie,  Minucius  Prothymus,  pour  la 
tragédie,  furent  les  premiers  à  se  servir  du  masque. 
Diomède  '',  au  contraire.  —  et  il  suit  probablement 


1.  Cf.  Bistian,  Masken  inid  Maskerien,  dans  Zeilsch.  f.  Wdlker- 
psychol.  XIV  (1883). 

2.  Diomède,  III,  489, 

3.  De  Corn,  vi,  3. 

4.  L.  c. 
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Suétone,  qui  suivait  sans  doute  Varron,  —  écrit  :  «  Au- 
paravant, les  Romains  employaient  les  perruques, 
non  les  masqués...  Roscius  Gallus,  l'illustre  acteur, 
porta  le  premier  un  masque  parce  qu'il  louchait  et 
qu'ainsi,  il  n'avait  pas  de  grâce  à  jouer  les  rôles  autres 
que  celui  de  parasite.  »  On  s'est  efforcé  de  concilier 
ces  deux  récits  contradictoires.  Pour  Hoffer  S  il  fau- 
drait entendre  que  Cincius  Faliscus  et  Minucius  Pro- 
thymus ont  bien  fait  une  tentative  pour  introduire  le 
masque,  mais  que  Roscius  seul  est  parvenu  à  le  faire 
accepter  du  public.  Selon  Ribbeck  2,  Roscius  a  porté 
le  masque  pour  la  première  fois  dans  une  troupe  de 
comédie,  qui  avait  Cincius  Faliscus  pour  dominus 
gregis,  dans  une  troupe  de  tragédie,  qui  avait  Minucius 
Prothymus  comme  dominus  gregis.  Il  se  peut.  Mais 
peut-être  aussi  serait-il  plus  prudent  de  se  borner  à 
constater  la  contradiction  —  au  moins  apparente  — 
des  témoignages  3,  et  l'impossibilité  de  choisir  entre 
eux.  Quoi  qu'il  en  soit,  l'innovation  ne  fut  pas  accueil- 
lie sans  opposition  ;  et  les  vieillards,  qui  avaient  vu 
les  acteurs  antérieurs  jouer  sans  masque,  étaient  chi- 
ches  d'éloges  pour  Roscius,  selon  le  témoignage  de 

1.  De  prrsonanim  usu  in  P.  Terenti  comœdiis  (Halis  Saxonum, 
1877). 

2.  Rom.  Trag.  661.  Cf.  Dziatzko  [Rh.  Mus.,  1866,  XXI,  68)  et  Léo 
{Die  Ueherliefenmgsgeschichte  cl.  Terenz.  Komodien,...  dans  Rh. 
Mus.,  1883,  XXXVIII,  342)  et,  en  sens  contraire,  Weinberger 
(Beilriige  zii  der  Biihnenaltertûmern  ans  Donats  Terenzkommeniar, 
dans   Wienev  Studien,  1892,  XIV,  120). 

3.  Il  faut  remarquer  que  Protliymus  a  joué  dans  les  reprises 
de  Térence  et  par  conséquent  dans  des  comédies.  Mais  je  ne  crois 
pas  qu'on  en  puisse  rien  conclure  :  Esope  et  Roscius  ont  joué 
aussi  bien  des  rôles  tragiques  que  des  rôles  comiques.  Il  n'y  a 
donc  pas  lieu  de  corriger  le  texte,  en  intervertissant  les  noms. 

27 
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Gicéron  '.  Ceci  se  serait  passé  entre  640,1 14  et  650/104, 
a2rèsjl£rence  pai'  conséquent  ;  mais  à  une  époque  où 
l'on  avait  déjà  commencé  à  reprendre  les  vieilles  piè- 
ces de  Plaute  et  de  Térence.  Et  quand  Donat  affirme 
que  les  Adelphes-  furent  joués  par  L.  Ambivius  et  par 
L.  Minucius  Prothymus,  «  masqués  ainsi  que"  leurs 
troupes  »,  que  \'Eunur/ue  ^  fut  joué  par  L.  Minucius 
Prothymus  et  par  L.  Ambivius  Turpio  «  masqués  »,  il 
diHt  faire  confusion.  Les  représentations  primitives,— 
celles  que  donna  la  troupe  d'Ambivius  Turpio,  —  au- 
raient été  données  sans  masque,  et,  sous  le  masque, 
les  reprises  de  L.  Minucius  Prothymus*.  Mais,  chose 
curieuse,  le  commentaire  de  Donat,  —  commentaire 
postérieur  à  Faliscus,  à  Protliymus,  à  Roscius,  —  n'en 
paraît  pas  moins  écrit  pour  des  représentations  sans 
masques.  Les  uns  en  concluent  que  ce  commentaire 
dérive  d'un  ancien  exemplaire  d'acteurs,  antérieur  à 
l'introduction  du  masque'':  les  autres,  que  les  acteurs 
de  comédies  ont  fini  par  revenir  aux  anciens  usages  et 
par  jouer  sans  masque,   comme  le  faisaient  les  mi- 

i.  Cicéron.  De  Orat.  Hl,  ux.  —  Cela  confirme  donc  le  récit  de 
i)iomc'd<^  Je  ne  sais  si  l'oa  a  remarqué  que  le  texte  ici  est  am- 
phibologique :  0  Xostri  illi  sones...  personatum  ne  Rosciuin  qui- 
dem  magnopere  lauJ.iljant...  »  On  peut  triduire,  me  semble-t-il, 
«  louaient  médiocrement  un  acteur  masqué,  fût-ce  Roscius  >  ou 
«  médiocrement  Roscius  lui-même  quand  il  était  masqué  »;  donc 
il  n-aurait  pas  toujours  porté  le  misque.  Je  préférerais,  je  crois 
cette  deuxicmo  traduction.  On  comprendrait  très  bien  que  Ros- 
cius, au  moins  au  début,  n'ait  joué  avec  le  m:isque  que  certains 
rôles,  notamment  ceux  qui  exigeaient  de  li  grâce  (à  cause  de 
son  strabisme). 

2.  Adelphes,  praef.  1,6. 

o.  Eunuque,  proef.  l,  G. 

4.  Cf.  Dziatzko,  Ueber  d.  Ter.  Didas  (Rhei)i    Mus.,  ISfio,  XX,  o78). 

5.  Hofter,  /.  c. 
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mes  '.  Je  croirais  ^  que  le  masque  n'a  jamais  dû  dis- 
paraître complètement,  mais  que  l'usage  en  a  été  res- 
treint aux  cas  où  il  était  vraiment  utile  :  pour  faciliter 
les  quiproquos  (Ménechmes,  Sosie  et  Mercure,  Jupiter  | 
et  Amphitryon)  ou  pour  permettre  aux  hommes  de 
jouer  les  rôles  de  femmes.  Donat  écrit  en  effet  à  pro- 
pos de  V Andrienne  :  «  Dans  cette  comédie,  il  n'est  pas 
attribué  un  rôle  de  peu  d'importance  à  Mysis  (c'est- 
à-dire  à  un  personnage  féminin),  qu'il  soit  joué  par 
des  hommes  masqués,  comme  chez  les  anciens,  ou  par 
une  femme,  comme  nous  le  voyons  aujourd'hui  ^.  » 

Le  masque  a  un  inconvénient  grave.  Il  rend  impos-. 
sibles  tous  les  jeux  de  physionomie,  qui  sont  un  des^ 
((  moyens  »  essentiels  de  l'art  dramatique.  L'impassi-, 
bilité  ou  du  moins  l'immobilité  forcée  du  visage  des 
acteurs  devait  singulièrement  enlever  de  sa  vie  à  la 
représentation.    D'autre   part,    des   textes   composés 
avant  l'emploi  du  masijue  perdent  de  leur  sens  quand 
ils  sont  joués  avec  un  masque  :  comment  voir  Méne- 
chme  devenir  livide  s  ou  Pamphile  rougir?  ■'  C'est 
assurément  la  raison  pour  laquelle  les  vieillards  re- 
poussaient l'innovation  de  Roscius,  et  pour  laquelle 
l'usage  du  masque  fut  dans  la  suite,  sinon  supprimé, 

1.  Léo,  Rhein.  Mus.  XXXVIH,  34i>. 

2.  Cf.  Naunianii,  De  personarum  usii  in  P.  Terent'd  comœdiis 
{Eçiyetemes,  1878,  ii).  Mais  il  ne  s'agit  pas  pour  moi  de  l'époque 
même  de  Térence,  seulenn'iit  de  l'époque  post-roscienne. 

3.  Vers  716. 

4.  Vers  828. 

•j.  Andrienne.,  vers  878.  —  D'ailleurs  il  ne  faut  pas  exagérer 
l'imijortaiice  de  ce  détail.  Même  si  les  acteurs  au  temps  de  Té- 
rence avaient  été  masqués,  le  poète  aurait  bien  pu  écrire  ce 
vers  et  des  vers  semblables,  comptant  sur  l'imagination  du  pu- 
blic. 
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du  moins  restreint.  Mais  les  acteurs  y  remédiaient 
par  une  mimique  véhémente  ',  par  une  émotion  à  la- 
quelle eux-mêmes  parfois  se  laissaient  gagner  -;  et 
l'illusion,  malgré  tout,  ressaisissait  les  spectateurs  : 
Gicéron  ne  pouvait  guère  distinguer  les  yeux  de  Téla- 
mon  à  travers  les  trous  du  masque  ^,  il  croyait  les 
voir  pourtant  briller  de  colère,  quand  il  entendait 
l'acteur  déclamer  ses  plaintes  indignées  ■^.  D'ailleurs, 
dans  le  cours  d'une  même  pièce,  lorsqu'un  personnage 
changeait  de  sentiment,  qu'il  passait  de  la  douceur  à 
la  colère,  ou  do  la  joie  au  chagrin,  on  avait  trouvé  le 
moyen  d'exprimer  pour  le  public  cette  transformation 
intérieure^.  Ou  bien  l'acteur  substituait  un  masque  à 
un  autre  dans  la  coulisse  et  reparaissait  ainsi  furieux 
après  avoir  été  indulgent,  triste  après  avoir  été  gai. 

1.  Sénèque,  Ep.  XI,  vn  :  Pour  exprimer  la  honte,  les  acteurs 
«  laissent  tomber  la  tête,  abaissent  la  voix,  fixent  leurs  yeux  à 
terre  et  les  baissent  ;  ils  ne  peuvent  pas  se  faire  rougir  :  la 
rougeur  ne  vient  ni  ne  s'en  va  à  volonté.  »  Ces  derniers  mots 
prouvent  qu'il  s'agit  d'acteurs  non  masqués  ;  mais  la  mimique 
des  acteurs  masqués  était  la  même,  —  avec  un  peu  plus  d'exagé- 
ration, sans  doute. 

2.  Quiutilien,  VI,  ir,  33  :  «  J'ai  vu  souvent  les  comédiens,  qui 
après  un  jeu  un  peu  véhément  déposaient  leur  masque,  pleurer 
encore,  au  sortir  de  la  scène.   » 

3.  La  pupille  de  l'œil  était  représentée  sur  les  masques  (Cf. 
Navarre,  Dionysos,  147);  les  deux  ouvertures  mén  'gées  pour  que 
l'acteur  vit  clair  étaient  donc  très  petites.  Cf.  d'ailleurs  De  Ora- 
tore,  III,  u.\,  où  Cicéroa  lui-même  explique  la  froideur  des  vieil- 
lards envers  Roscius  jouant  sous  le  m  isque,  par  l'importance  des 
yeux  dans  la  physionomie. 

4.  De  Oratore,  II,  xlvi. 

5.  Ou  les  transformations  physiques  :  plaies,  œil  crevé,  traces 
de  coups,  etc.  Mais  celles-là  étaient  plutôt  convenables  à  la 
tragédie  (Œdipe,  Thamyris  devenu  borgne  dans  une  tragédie 
perdue  de  Sophocle.) 
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Ou  bien  il  portait  un  masque  à  expression  double  :  le 
côté  gauche  en  traduisait  un  sentiment,  le  côté  droit 
un  sentiment  opposé  ^  L'artiste  ainsi  afTublé  s'arran- 
geait pour  montrer  aux  spectateurs,  pendant  une  par- 
tie de  la  pièce,  le  profil  approprié  aux  impressions 
du  moment,  et  pour  leur  présenter  l'autre,  l'instant 
d'après. 

Avec  ses  inconvénients,  le  masque  avait  ses  avan- 
tages. Avantages  pour  la  troupe  :  les  hommes  pou- 
vaient jouer  le  rôle  des  femmes  sans  invraisemblance 
choquante;  les  quiproquos  causés  par  la   confusion 
de  deux  personnages  devenaient  possibles,  quelque 
différente  que  fût  la  physionomie  des  acteurs;  un  ar- 
tiste d'un  physique  ingrat  2,  ou  défiguré  soit  par  la 
nature  ou  par  un  accident,  pouvait  jouer  les  rôles  qui 
exigent  la  grâce  ou  la  majesté;  enfin  et  surtout,  un 
même  acteur  dans  une  même  pièce  pouvait  représen- 
ter plusieurs  personnages  (pourvu  qu'ils  ne  fussent 
pas  siumltanément  en  scène)  et  ainsi  le  nombre  des 
membres  de  la  troupe  était   réduit  au  minimum  ^. 
Avantages  pour  les  spectateurs  :  le  masque,  grâce  à 
la  large  ouverture  de  sa  bouche,  renforçait  les  sons 
comme  un  porte-voix  et  les  faisait  entendre  jusqu'au 

1.  Quialilien,  XI,  m,  74  :  «  Ce  père  (des  premiers  rôles)  qui 
tantôt  irrité,  tantôt  indulgent,  est  représenté  avec  un  sourcil 
froncé  et  un  sourcil  calme  ;  et  les  acteurs  ont  l'habitude  de  mon- 
trer surtout  le  côté  du  visage  qui  s'accorde  avec  le  rôle  qu'il 
jouent  à  ce  moment,  i 

2.  Par  exemple,  Roscius,  c  perversissimis  oculis  »  {De  Natitva 
deorum,  I,  xxviii). 

3.  Voir  plus  haut,  p.  366  et  Curtius  Steffens,  De  actorum  in  fa- 
bulis  Terentianis  numéro  et  distribulione  (Acta  soc.  Lips.,  1872,  II, 
107-158). 
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sommet  de  la  cavea  '  ;  grâce  à  Texagération  des  traits, 
il  se  faisait  distinguer  des  plus  lointains  spectateurs, 
et  faisait  reconnaître  le  type  ou  le  rôle,  et,  comme  les 
costumes  significatifs  dont  nous  parlions  tout  à  l'heure, 
il  révélait  à  l'avance  le  caractère  des  personnages. 
C'était  comme  si,  pour  l'intelligence  de  la  pièce,  un 
critique  eût  annoncé  aux  assistants,  même  au  plus 
inattentifs  :  attention  I  voici  le  personnage  odieux, 
voici  le  personnage  amusant,  voici  le  personnage  sym- 
pathique 2. 
Le  masque  3  était  fait  quelquefois  en  bois  mince, 

1.  De  là  l'étymologie  donnée  par  Gabius  Bassus  et  approuvée 
par  Aulu-Gelle  {Nuits,  V,  vu)  :  per-sonare  =:  persona  (malgré  la 
dififérence  de  quantité  de  l'o,  bref  dans  sonare,  long  dans  per- 
sona)  —  Stowasser,  dans  les  Wienei'  Studien  (1890,  XII,  136),  a  com- 
battu cette  étymologie.  Il  soutient  que  persona  vient  de  zona 
(zona  désignant  le  vêtement  de  l'acteur,  puis  s'étant  appliqué  à  la 
partie  la  plus  caractéristique  de  son  accoutrement,  au  masque). 
Crusius  a  combattu  à  son  tour  la  théorie  de  Stowasser  {Die  mas- 
ken  auf  dem  rbmischen  Theater,...  dans  PhiloL-  J890,  XLIX,  570).  — 
Sans  s'embarrasser  de  ces  querelles  de  mots.  Dingeldein  a  discuté 
la  chose  en  elle-même  (Hahen  die  Theatermasken  der  Alten  die 
Slimme  verstûrkt,  dans  Berl.  Stiid.  f.  Ktass.  Phil  XI,  1).  Pour  lui, 
les  masques  ne  renforçaient  i  as  \:i  voix.  Pourtant  la  large  ou- 
verture de  la  bouche  des  masques,  sa  disposition  en  entonnoir, 
le  fait  que,  le  masque  couvrant  la  tête,  la  voix  n'avait  que  cette 
seule  issue,  tout  cela  paraît  bien  confirmer  l'ancienne  opinion. 

2.  Quintilien,  XI,  m,  72-74  :  a  C'est  le  visage  surtout  qui  est 
important  (dans  l'expression  des  sentiments)...  Aussi,  dans  les 
pièces  faites  pour  la  scène,  les  acteurs,  pour  ex;  rimer  les  pas- 
sions, recourent  au  masque  :  pour  que  dans  les  tragédies,  (Edipe 
soit  sombre,  Médée  farouche,  Ajax  consterné,  Hercule  effrayant  et 
que,  dans  les  comédies,  les  esclaves,  les  lenones,  les  parasites, 
les  soldats,  les  courtisiues,  les  servantes,  les  vieillards  sévères 
et  les  vieillards  indulgents,  les  jeunes  gens  sérieux  et  les  jeunes 
gens  dissipés,  les  matrones,  les  jeunes  filles  se  distinguent  les 
uns  des  autres.  > 

3.  Navarre,  Dioni/sos,  UO. 
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plus  souvent  en  toile,  en  chiffons  agglomérés  à  la  fa- 
çon du  carton-pâte.  Il  ne  couvrait  pas  seulement  la 
face,  mais  il  emboîtait  toute  la  tète,  comme  le  casque 
à  visière  du  Moyen  Age  '.  Avaijt  de  l'enfoncer,  l'ac- 
teur se  protégeait  le  haut  du  crâne  avec  une  calotte  ou 
un  tampon  de  feutre  sur  lequel  le  masque  reposait  ; 
il  le  maintenait  en  place  par  une  mentonnière;  il  pou- 
vait, dans  les  coulisses,  le  rejeter  sur  le  haut  de  la 
tête,  pour  respirer  plus  librement.  Le  casque  était 
garni  d'une  perruque  et,  s'il  y  avait  lieu,  d'une  barbe 
postiche.  Tout  ce  qui  représentait  les  chairs  était  re- 
couvert d'un  enduit  de  plâtre  colorié  :  tous  les  détails 
du  visage  y  apparaissaient,  même  la  pupille  de  l'œil. 
Les  deux  ouvertures  des  yeux  étaient  fort  petites;  la 
bouche  au  contraire  fort  grande  et  en  entonnoir. 

Le  masque,  de  même  que  le  costume,  n'avait  rien 
d'individuel  2.  Non  seulement  il  n'était  pas  le  portrait 
d'un  homme  réel,  comme  certains  masques  de  la  Co- 
médie Ancienne;  mais  il  ne  représentait  même  pas  un 
personnage  imaginaire  ..d'une  pièce  donnée  :  il  était 
fait  pour  un  rôle.  Il  y  avMt  des  masques  de  vieillard 
sévère  et  de  vieillard  indulgent,  déjeune  homme  rangé 
et  de  jeune  homme  libertin,  de  bonne  et  de  mauvaise 
courtisane,  d'esclave  fidèle  et  d'esclave  perfide,  de 
leno,  de  parasite,  de  soldat  fanfaron,  etc.  Pour  rendre 
ces  différentes  situations  et  ces  différents  caractères, 
on  employait  toute  une  u  syAibolique  »,  tirée  de  la  réa- 

1.  AuIu-GeUe,  V,  vn. 

2.  Sauf,  bien  entendu  le  cas,  où  le  ])ersonnage  aurait  eu  une 
difformité  particulière  ;  alors  il  fallait  bien  lui  faire  un  masque 
pour  lui  seul.  Mais  c'était  sans  doute  le  masque  de  son  rôle 
modilié  dans  la  mesure  nécessaire. 
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lité  (cheveux  blancs  des  vieillards),  ou  conventionnelle 
(cheveux  roux  =  fourberie).  —  Le  teint  des  hommes 
est  hâlé,  car  ils  vivent  en  plein  air;  celui  des  paysans, 
basané;  celui  des  vieillards  sévères,  bilieux;  celui  du 
messager,  toujours  courant,  coloré;  celui  des  malades, 
jaune;  celui  des  jeunes  amoureux  et  celui  des  femmes, 
blanc.  Les  vieillards  ont  les  cheveux  blancs  ou  gris, 
mais  les  vieillards  sévères,  certains  parasites  ont  les 
cheveux  roux,  signe  de  mauvais  caractère  ou  de  four- 
berie. Leslenones,  les  parasites  serviles  sont  chauves. 
Les  hommes  ont  une  chevelure  brune;  celle  des  soldats 
flotte  en  crinière;  celle  des  paysans  est  disposée  en 
Stéphane.  Les  jeunes  gens  sont  blonds,  coiffés  aussi  en 
Stéphane.  Les  femmes  honnêtes  n'ont  sur  la  tête  ni 
l'or  et  les  bijoux  dont  s'ornent  les  courtisanes,  ni  le 
bandeau  de  pourpre  des  entremetteuses.  Les  rides 
nombreuses  expriment  l'âge  ou  la  préoccupation  et  la 
tristesse;  les  jeunes  gens  rangés  en  ont  quelques-unes 
ou  une  seule,  marque  de  réflexion;  le  parasite  a  le 
front  uni,  signe  de  flatterie.  Les  sourcils,  violemment 
contractés,  traduisent  la  sévérité  ou  la  colère  ;  calmes, 
la  douceur;  abaissés,  la  tristesse,  le  désespoir;  rele- 
vés, l'assurance  et  la  fierté,  chez  les  jeunes  gens,  l'ef- 
fronterie, chez  les  esclaves  et  les  parasites.  Les  yeux 
ardents  sont  ceux  des  personnages  austères  ou  irrités; 
adoucis,  des  personnages  indulgents;  louches,  des  le- 
nones,  des  parasites.  Le  nez  en  bec  de  corbeau  trahit 
l'insolence,  c'est  celui  des  parasites;  le  nez  camard 
révèle  la  lubricité,  c'est  celui  des  paysans,  des  servan- 
tes de  courtisanes,  des  satyres.  Les  oreilles  déformées 
sont  l'indice  du  mauvais  caractère  chez  les  vieillards 
sévères,  la  marque  des  coups  reçus  chez  les  parasites. 
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Le  paysan  a  la  lèvre  épaisse;  le  leno,  la  bouche  gri- 
maçante; le  parasite  sourit  d'un  sourire  faux,  etc. 
Ainsi  chaque  acteur  entrant  en  scène  porte  pour  ainsi 
dire  son  caractère  et  ses  passions  sur  son  visage. 

Les  masques  de  l'atellane  reproduisent  les  faces  tra- 
ditionnelles des  héros  que  ce  genre  de  pièces  met  en 
scène.  —  Les  mimes  jouaient  sans  masque;  mais  ils 
«  faisaient  ))  leur  figure  \  comme  nos  «  clowns  »  et 
nos  ((  augustes  ». 

Au  théâtre,  comme  dans  la  vie  réelle,  l'usage  d'une 
coiffure  était  rare.  Les  voyageurs  en  avaient  une.  So- 
sie et  Mercure  en  portent,  parce  qu'ils  viennent  ou 
sont  censés  venir  de  loin  -  (pélase).  Le  pilote  du  Miles  a 
un  bonnet  roux  (causia)  ^.  —  La  chaussure  était  égale- 
ment celle  de  la  vie  réelle  *.  Les  Romains  appellent 
soccus  le  soulier  des  acteurs  comiques  et  ce  mot, 
comme  on  sait,  a  fini  par  désigner  le  genre  comique 
lui-même.  Les  acteurs  de  mimes  ou  planipédies,  — 
comme  les  satyres,  —  étaient  pieds  nus. 

Enfin  certains  insignes  spéciaux  complètent  encore 
l'accoutrement  des  acteurs.  Les  vieillards  ont  un  bâ- 
ton recourbé;  les  lenones,  un  gourdin;  les  paysans, 
une  trique,  une  blouse  de  cuir,  une  besace;  les  cuisi- 
niers, un  tablier;  les  parasites,  la  fiole  d'huile  et  la 
strigile  pour  la  toilette  de  leur  patron. 

Partout,  on  le  voit,  nous  retrouvons  la  même  inten- 
tion. Tout  e>t  calculé,  moins  pour  atteindre  à  la  vé- 
rité ou  à  la  vraisemblance,  que  pour  avertir,  éclairer, 

4.  Sidoine  Apollinaire,  Ep.  II,  ii. 

2.  Amphitryon,  143. 

3.  Miles,  1178. 

4.  Exacteuieut,  la  chaussure  des  femmes. 
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guider  les  spectateurs.  On  veut  leur  épargner  tout  ef- 
fort de  réflexion  et  toute  incertitude.  On  n'a  pas  l'air 
de  compter  beaucoup  sur  leur  intelligence  ou  leur  at- 
tention. On  ne  leur  présente  pas  des  individus,  sur 
lesquels  on  les  laisserait  se  faire  leur  opinion,  mais 
des  rôles,  —  et  des  rôles  très  reconnaissables,  très 
tranchés,  —  qui,  pour  ainsi  parler,  dictent  eux-mêmes 
le  jugement  qu'on  doit  porter  sur  eux.  Evidemment, 
c'est  au  public  de  la  «  summa  cavea  »  qu'on  songe 
surtout;  et  l'élite  est  obligée  d'accepter  les  conven- 
tions artificielles  '  auxquelles  on  a  recours  en  faveur 
de  ces  grands  enfants. 

■~  Le  joueur  de  îlùte,  —  probablement  le  compositeur 
lui-même  -,  —  se  tenait  sur  la  scène  avec  les  acteurs  ^ 
et  avec  le  chanteur.  Une  sorte  de  bandage  (capistrum), 
attaché  derrière  la  tête  et  qui  aboutissait  à  ses  lèvres, 
l'aidait  à  maintenir  son  instrument,  à  souffler  dedans 
sans  que  l'air  s'échappât,  et  peut-être  aussi  à  ne  point 
gonfler  ses  joues  d'une  manière  disgracieuse.  La  flûte 
était  double  :  il  y  avait  une  seule  embouchure,  mais 
deux  tuyaux,  chacun  avec  son  anche  et  ses  trous.  Cet 
instrument,  d'abord  en  roseau,  en  buis  ou  en  os,  de 
petite  dimension  et  de  peu  de  trous,  fut  [dus  tard  garni 
de  métal,  agrandi,  percé  de  trous  nombreux,  et  devint 
ainsi  «  émule  de  la  trompette  )>  *.  Le  son  en  était  as- 
sez analogue  à  celui  de  la  clarinette  d'aujourd'hui  ^ 

1.  Nolo.is  encore,  en  ce  genre,  la  représentation  de  la  monnaie 
])ar  des  lupins  ou  des  fèves. 

2.  Son  nom   était    publié  avec  celui    du    poète    et   de  l'acteur 
(principal).  Cf.  Donat,  De  Com.  vu,  10. 

3.  Stichus,  (fin)  :  Les  acteurs  l'invitent  â  boire. 

4.  Avs  poet.  203-204. 

3.  Aristophane  le  représente  par  my,  nu/.  (Cf.  Oehmichen.) 
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Les  acteurs  anciens  nous  parlent  de  tlùtes  choriques 
ou  choraulicaî  et  de  flûtes  pythaulicas.  Ils  nous  par- 
lent de  tlûtes  lydiennes  et  de  flûtes  phrygiennes  ou 
phéniciennes.  Ils  énumèrent  la  flûte  droite,  dextra,  la 
flûte  gauche,  sinistra  la  flûte  phénicienne,  sarrana.  Ils 
disent  que  l'on  jouait  les  pièces  avec  des  flûtes  éga- 
les, tibiis  pari/jus,  avec  des  flûtes  inégales,  libiis  impa- 
ribus,  avec  deux  flûtes  droites,  tibiis  duabus  dextris,  avec 
des  flûtes  phéniciennes,  libiis  sarranis.  Mais  ces  auteurs 
ne  nous  expliquent  pas  clairement  tous  ces  termes,  ou 
ils  semblent  soit  se  contredire  les  uns  les  autres  soit 
se  contredire  eux-mêmes.  En  sorte  que  tout  cela  est 
fort  obscur. 

Dioméde  ^  est  le  seul  à  nous  parler  des  choraulicEe 
et  des  pythaulicse. 

«  Dans  les  comédies  anciennes,  nous  trouvons  :  «  Jouée  avec 
des  flûtes  égales  ou  inégales  ou  sarranaî.  »  En  effet,  quand  le 
chœur  chantait,  le  musicien  jouait  avec  des  flûtes  choriques, 
c'est-à-dire  chorauliques,  et,  dans  le  canticum^  il  accompagnait 
avec  les  pjthauliques.  Quant  aux  mentions  «  avec  des  flûtes 
égales  »  ou  «  inégales  »,  cela  signifie  que,  pour  un  monodie, 
il  soufflait  dans  une  seule  flûte,  pour  une  synodie,  dans  les 
deux.  » 

«  Dans  une  seule  flûte  »  pour  expliquer  «  tibiis  pari- 
bus  »,  ((  dans  les  deux  »  pour  expliquer  «  fibiis  im- 
paribus  »  veulent  sans  doute  dire  «  dans  une  seule 
espèce  de  flûte  »,  «  dans  les  deux  espèces  de  flûte  »  ; 
sinon  la  phrase  serait  absurbe.  Quoi  qu'il  en  soit,  les 
choraulicœ  auraient  donc  accompagné  les  chœurs,  les 


1.  49i 
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pythaulicse,  les  cantica.  Mais  le  même  Diomède  vient 
de  dire  que  les  comédies  latines  n'ont  pas  de  chœur. 
Ou  il  applique  ici  aux  comédies  latines  ce  qui 
vient  aux  comédies  grecques.  Ou  il  fait  allusion 
son  explication  très  confuse  est  mêlée  à  un  récit  non 
moins  confus  de  la  séparation  de  la  musique  et  du 
chant)  à  je  ne  sais  quelle  comédie  latine  primitive,  qui 
a  tout  Tair  d'être  imaginaire.  Ou  encore,  il  confond 
ce  qui  s'est  fait  pour  la  comédie  régulière  avec  ce  qui 
se  sera  fait  plus  tard  pour  les  mimes  à  grands  specta- 
cles. Mais  entin  la  différence  qu'il  établit  entre  les  sar- 
ranae  d'un€  part,  les  flûtes  égales  ou  inégales  d'autre 
part,  seml)le  impliquer  qu'à  ses  yeux  les  choraulicœ 
étaient  des  sarranse  et  les  pythaulicse  les  autres. 

Donat  est  le  seul  qui  parle  des  flûtes  lydiennes;  et 
il  précise  qu'à  cet  endroit-là  au  moins  il  appelle  ainsi 
les  flûtes  droites  :  la  comédie  des  Adelphes  «  modulata 
est  libiis  dertris,  id  est  li/diis  »  *.  Mais  les  flûtes  sarranae 
sont  phéniciennes  ou  phrygiennes  :  Sarra  est  un  an- 
cien nom  de  Tyr.  Les  flûtes  gauches,  qui  ne  sont  ja- 
mais associées  aux  flûtes  sarranae,  qui  le  sont  aux 
droites,  doivent  donc  être  de  la  même  nature  que  les 
droites,  et  lydiennes  également  ^ 

Les  tlûtes  droites  sont  celles  que  le  musicien  tenait 
de  la  main  droite  ;  et  les  flûtes  gauches,  celles  qu'il 
tenait  de  la  main  gauche.  Les  premières  donnaient  le 

1.  Adelphes,  prœf.  \,  6. 

2,  Scheiffele  (article  Tibia  de  Pauly)  identifie  les  llùtes  sinistrée 
avec  les  flûtes  sarran;»,  ce  qui  paraît  une  erreur.  Il  ajoute  que 
les  flûtes  gauches,  à  cause  de  l'inégalité  de  leurs  trous,  étaient 
dites  bifores  ou  impares;  mais  comme  il  vient  d'interpréter  t  ti- 
bicC  impares  »  par  «  une  flûte  droite  et  une  gauche  »,  je  ne  com- 
prends plus  la  suite  de  ses  idées. 
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son  le  plus  grave,  les  secondes,  le  plus  aigu  K  Les  pre- 
mières attaquaient  les  airs,  les  secondes  reprenaient 
après  elles.  Varron  fait  dire  à  Fundanius  ^. 

«  Autre  chose  est  la  pastoration,  autre  chose  l'agriculture, 
mais  elles  n'en  sont  pas  moins  parentes.  Ainsi,  la  flûte  droite 
est  autre  que  la  flûte  gauche,  mais  elle  ne  lui  en  est  pas  moins 
d'une  certaine  façon  unie,  puisque  l'une  attaque  et  que  l'autre 
reprend  les  airs  d'un  même  chant.  »  {Est  altéra  ejusdem  cavmi- 
nis  modorum  incentiva,  altéra  succentiva.) 

Et  il  répond  : 

«  Tu  peux  même  ajouter  que  la  vie  pastorale  est  l'incentiva, 
la  vie  agricole,  la  succentiva,  sur  l'autorité  de  Dicéarque.  Ce 
très  savant  homme  nous  a  montré  quelle  fut  la  vie  des  (irecs 
dès  l'origine;  il  enseigne  que,  dans  les  premiers  temps,  les 
hommes  menaient  la  vie  de  pasteurs  et  ne  savaient  même  pas 
labourer  la  terre  ni  greffer  ou  tailler  les  arbres,  et  qu'ils  ont 
entrepris  l'agriculture  dans  un  temps  postérieur.  Ainsi  l'agri- 
culture prend  après  la  vie  pastorale,  puisqu'elle  lui  est  posté- 
rieure, comme  la  flûte  gauche  prend  après  les  trous  de  la  flûte 
droite.  »  (^Agricultura^  succinit  pastorali,  quod  est  inferior,  ut 
tibia  sinistra  a  dextrx  foraminibiis.) 

Gela  semble  vouloir  dire,  non  pas  que  la  tlùte  gauche 
ait  moins  de  trous  que  la  flûte  droite  ^  mais  que  les 

1.  Cf.  Doaat,  Adelphes,  Eunuque,  Heaulo/i,  prœf.  i,  6. 

2.  R.   R.  I,  II. 

3.  C'est  pourtant  le  seus  quQ  paraît  doiiuer  à  ce  passage  Dziatzko 
{Ueber  die  Terentian.  Didascalien,  dans  Rhein.  Mus.,  186o,  XX, 
570  sqq).  Comprend-il  donc  «  inferior  a...  »?  il  me  semble  qu'il 
faut  entendre  :  t  Succinit  a...  »  ;  d'autre  part,  le  contexte  «  su- 
perioribus  temporibus...  inferiore  gradu  œtatis...  »  semble  im2)o- 
ser  pour  «  inferior  »  le  sens  de  «  postérieur  »;  enfin,  il  faut  en 
croire  Sclieiffele  (article  cité),  la  flûte  droite  aurait  eu  3  trous 
et  la  gauche  4  au  moins. 
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sons  de  la  flûte  gauche  font  suite  dans  l'échelle  des 
sons  à  ceux  que  produit  la  flûte  droite,  en  raison 
de  la  disposition  des  trous  sur  l'une  et  sur  l'au- 
tre '. 

L'expression  «  tibise  duae  dextrse  »  ne  fait  pas  diffi- 
culté ;  elle  se  comprend  de  soi  :  on  a  associé  sur  une 
même  embouchure  deux  des  flûtes  qui  d'ordinaire  se 
jouent  de  la  main  droite.  —  Les  expressions  «  tibise 
pares  )>  et  «  tibire  impares  »  sont  bien  moins  claires. 
Si  l'on  entend,  comme  il  paraît  naturel,  par  «  tibise 
■  impares  ))  une  flûte  droite  et  une  flûte  gauche  unies, 
{(  tibise  pares  »  devrait  signifier  deux  flûtes  (droites) 
unies  ou  <leux  flûtes  (gauches)  unies.  Or  il  est  fait 
mention  de  pièces  jouées  avec  deux  flûtes  droites  («  ti- 
hi;e  duce  dextrcB  »)  et  jamais  de  pièces  jouées  avec 
deux  flûtes  gauches.  Les  critiques  modernes  en  ont 
conclu  ([ue  jamais  on  n'a  uni  deux  flûtes  gauches.  De 
là  des  théories  diverses.  —  Pour  les  uns  2,  les  «  tibiae 
impares  »  sont  une  droite  et  une  gauche,  assemblées 
pour  accompagner  les  synodies,  la  droite  faisant  la 
basse,  la  gauche,  le  dessus,  le  soprano.  Les  «  tibia?  pa- 
res »  sont  deux  flûtes  semblables,  assemblées  pour  ac- 
compagner les  monodies;  et,  comme  le  soprano  ne  con- 
vient pas  à  des  voix  d'hommes  et  qu'il  n'y  a  en  scène 
que  des  hommes,  ce  sont  toujours  deux  flûtes  droites. 
En  somme  ((  tiMce  pares  »  et  «  duœ  tibi:Te  dextras  »  sont 

1.  Selon  Scheiffi'le,  les  trous  de  la  flûte  gauche  auraient  été 
grands  et  proches  de  l'embouchure;  ceux  de  la  flûte  droite,  petits 
et  jilus  loin  de  l-enibouchure. 

2.  Hauler  (Phormion,  3^  édition,  p.  43)  d'après  Buecheler.  —  Cf. 
Spengel  (Andrla,  Berlin,  1888)  et  Howard,  The  aulos  or  Tibia  {Har- 
vard Sludies  in  clas.  phil.  1899,  XIV,  p.  1). 
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donc  des  expressions  synonymes.  —  Pour  les  autres  ^ 
entre  les  «  tibiœ  pares  »  et  les  a  tibias  impares  »,  il 
n'y  aurait  pas  de  différence  d'assemblage  :  ce  seraient, 
dans  les  deux  cas,  une  flûte  droite  et  une  flûte  gauche 
unies,  mais  dont  les  sons  auraient  été  différemment 
mariés.  —  A  l'une  comme  à  l'autre  de  ces  hypothèses, 
il  y  a  une  objection  assez  forte.  A  deux  reprises  au 
moins,  Donat  dit  expressément  que  les  flûtes  égales 
sont  ou  droites  ou  gauches  2.  On  s'en  tire  en  suppo- 
sant une  erreur  de  Donat  ou  une  interpolation  ^  :  pro- 
cédé arbitraire  et  un  peu  inquiétant.  Et  la  première 
hypothèse,  soulève  cette  autre  objection  :  pourquoi 
deux  locutiûijs  ((  tibiie  pares  »  et  «  tibiœ  duœ  dex- 
trae  ))  pour  un  seul  et  même  assemblage  de  flûtes? 
pourquoi  cette  précision  «  deux  droites  »,  si  deux  gau- 
ches sont  impossibles? 

L'existence  de  deux  expressions  symétriques,  «  ti- 
biœ  pares  »  et  u  tibiae  impares  »,  l'isolement  de  l'ex- 
pression ((  tibi;e  duie  dextrae  »,  l'absence  même  de 
l'expression  «  tibiie  duae  sinistrée  »  me  semblent  con- 
duire naturellement  à  Tinterprétation  inverse.  «  Ti- 
bise  pares  et  tibiœ  impares  »,  (leur  parallélisme  même 
l'indique)  sont  les  formules  les  plus  anciennes;  «  tibiœ 
duse  dextrie  »  est  la  formule  la  plus  récente,  et  elle 
désigne  quelque  chose  que  ne  désignent  pas  les  deux 
précédentes.   La  conclusion  nécessaire  est   que  l'as- 

■1.  Dziatzko  (Rhei/i.  Mus.  XX,  p.  'à\)i).  Cf.  ùiiition  du  Phormion. 
Voir  aussi  Cari  v.  Jaii  (Be.rl.  phil.  Wochenschr.,  XIV,  1894,  207). 

2.  De  Comœdia,  vu,  11  :  «  Agebantur  autem  tibiis  paribus,  id  est 
dextris  aul  sinistris,  et  iinparibus.  »  —  Andr'ui,  prsef.  i,  6  :  «  Mo- 
dos  fecit  Flaccus  Claiicli  til)iis  iiaribus  dextris'r?/  sinistris.  » 

3.  Dziatzko,  /.  c. 
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semblage  de  deux  flûtes  gauches,  loin  d'être  inconnu, 
était  le  cas  le  plus  ordinaire,  le  plus  fréquent,  et  sur- 
tout le  plus  ancien.  A  l'origine,  on  aurait  employé 
deux  flûtes  inégales,  une  droite^  grave  et  sérieuse, 
une  gauche,  haute  et  gaie,  ou  deux  flûtes  égales,  deux 
gauches,  gaies.  Et  c'est  plus  tard  seulement,  —  peut- 
être  pour  des  comédies  peu  «  comiques  »,  comme 
celles  de  Térence  —  qu'on  aura  eu  l'idée  d'employer 
deux  flûtes  graves,  deux  droites  *. 

Restent  les  flûtes  sarranx.  Certains  criti(jues  les  ju- 
gent assez  analogues  aux  flûtes  gauches  ^  et  ils  croient 
que  ce  furent  deux  flûtes  égales.  Voilà  qui  paraît  peu 
cohérent,  car  si  les  flûtes  sarranœ  ressemblent  aux 
flûtes  gauches,  les  raisons  qu'on  opposait  à  l'assem- 
blage de  deux  flûtes  gauches,  vaudraient  également 
contre  l'assemblage  de  deux  sarranse^  Et  voilà  qui  est 

1.  Cela  n'empêche  pas,  du  reste,  que  la  musique  de  théâtre 
ne  soit  devenue  de  plus  en  jjIus  variée.  Cicéron  (De  legibus,  II,  xvj 
fait  remarquer  que  les  harmonies  t  d'une  sévérité  agréable  » 
employées  ]iar  Livius  et  Nrevius  ont  été  remplacées  par  des  mo- 
dulations plus  entraînantes.  Mais  c'est  là  une  évolution  qui  tient 
au  progrès  de  la  musique  elle-même  ;  et  on  ne  peut  pas  en  con- 
clure que  tous  les  instruments  nouveaux  aient  été  inventés  uni- 
quement pour  i)roduire  des  sons  toujours  plus  légers  ou  sautil- 
lants. 

2.  Hauler,  Phormion,  p.  45. 

3.  Dziatzko  (/.  c]  tire  argumont  de  ce  qu'on  ne  dit  pas  :  t  Ti- 
biis  sarranis  paribus.  j  C'est  une  preuve,  dit-il,  que  «  tibise  pa- 
res s  désigne  autre  chose  que  «  tibiœ  dextrse  »  ou  «  tibiœ  sarra- 
nœ ».  Mais  on  ne  dit  pas  t  tibite  sarranœ  pares  »  parce  qu'elles 
étaient  impares,  voir  le  texte  de  Varron  qui  suit.  Et  on  ne  dit 
pas  «  tibiœ  sarranœ  impares  »  parce  que  c'est  inutile,  si  les  flûtes 
phéniciennes  sont  employées  toujours  la  droite  et  la  gauche  en- 
semble. —  Il  n'y  a  rien  à  tirer  de  là,  que  l'on  donne  ou  non  à 
«  tibiœ  pares  j  et  à  «  tibiœ  impares  »  le  sens  que  leur  donne 
Dziatzko. 
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contredit  par  un  texte  de  Yarron  :  «  La  flûte  phrygienne 
droite,  dit-il,  a  un  seul  trou  et  la  gauche  deux;  l'une  a 
un  son  aigu,  l'autre  un  son  grave  K  »  Les  flûtes  phry- 
giennes (sarranse)  seraient  donc  des  flûtes  inégales, 
mais  avec  un  autre  son  que  les  flûtes  inégales  lydien- 
nes, puisque  chacune  d'elles  aurait  moins  de  trous  -. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  certain  qu'il  y  avait  adap- 
tation entre  le  caractère  d'une  pièce  et  le  genre  de  flû- 
tes, c'est-à-dire  de  musique,  qu'on  choisissait  pour 
elle  '.  Les  Adelphes  ont  été  joués  avec  deux  flûtes 
droites,  ob  seriam  gravUatem  ^.  UEunuque  a  été  joué 
avec  une  flûte  droite  et  une  gauche,  oh  jocularia  muUa 
permixta  r/ravitali '\  L'IIeaiUoniiinorumenos  a  été  joué  **, 
dans  la  première  partie  avec  deux  flûtes  inégales, 
dans  la  seconde  avec  deux  droites  ^  ^ 

Les  Romains  attachaient  une  grande  importance  à  la 
partie  musicale;  et  les  hommes  du  peuples  eux-mê- 
mes, à  en  croire  Gicéron,  étaient  arrivés  à  être  de  vé- 
ritables connaisseurs.  A  la  moindre  faute,  à  la  moin- 
dre note   abrégée   ou  allongée  à  tort,   «   les  théâtres 

1.  Dans  Servius,  E/i^ide,  IX.  613. 

2.  Cf.  page  429,  note  3. 

3.  «  Les  flûtes  droite.s,  dit  Donat  {De  Com.  vni,  11)  annonçaient 
par  leur  gravité  le  ton  sérieux  de  la  comédie  ;  les  flûtes  gau- 
ches [faut-il  ajouter  ici  :  et  sarrcmœ?]  montraient  par  la  légèreté 
de  leur  son  aigu  la  gaîté  de  la  comédie  ;  quand  la  pièce  est  dite 
jouée  avec  une  droite  et  une  gauche,  cela  indiquait  le  mélange 
de  sérieux  et  de  gaîté.  »  Dziatzko  croit  ce  passage  interpolé 
(/.  c).  Mais  il  s'accorde  avec  les  citations  qui  suivent. 

4.  Donat,  Adelphes,  prsef.  i,  6. 

5.  76.  Eunuque,  prsef.  i,  6. 

6.  Didascalie. 

7.  C'est  ]  ourquoi  la  didascalie  note,  le  cas  échéant,  que  la 
pièce  a  été  jouée  «  tqta  »  avec  telL'S  ou  telles  flûtes  (Cf.  Ritschl, 
Parerga,  p.  249  sqq). 
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entiers  »  prolestaient  K  II  dit  même  plus.  Certains 
amateurs  exercés,  selon  lui,  «  au  premier  son  de 
la  flûte,  disaient  :  c'est  Antiope,  c'est  Àndromaque, 
alors  que  les  profanes  n'en  avaient  pas  la  moin- 
dre idée  »  -.  Il  ne  s'agit  pas  évidemment  ici  des 
cantica  chantés  par  des  personnages  de  l'une  ou  de 
l'autre  pièce  dans  la  représentation  de  ces  pièces  mê- 
mes :  tout  le  monde  savait  bien  quelle  était  cette 
pièces  S'agit-il  de  ces  cantica,  répétés  dans  une  occa- 
sion quelconque?  Mais  reconnaître,  dès  les  premières 
notes,  un  air  déjà  entendu  n'est  pas  un  tour  de  force 
si  rare  et  qui  doive  émerveiller  Cicéron  ''.  Je  suppose- 
rais qu'il  s'ugit  ici  des  «  ouvertures  »  musicales  par 
lesquelles  ou  préludait  aux  jeux  '\  Après  la  repré- 
sentation d'une  première  pièce,  le  joueur  de  flûte  de- 
vant le  rideau  fermé  distrayait  les  spectateurs.  Une 
fois  l'intermède  fini,  quand  il  passait  à  l'ouverture  de 
la  pièce  suivante,  les  spectateurs  ordinaires  pouvaient 
ne  pas  remarquer  la  transition.  Mais  les  bons  juges  ne 
s'y  trompaient  pas.  Ils  savaient  à  l'avance  le  titre  de 
la  pièce  qui  allait  suivre.  Ils  savaient  quel  genre  de 
pièce  c'était  et  quel  genre  de  musique  elle  exigeait. 
Ils  reconnaissaient  donc  tout  de  suite  le  changement 
de  la  mélodie  et  ils  l'annonçaient  à  haute  voix.  S'il  en 


1.  De  Oratore,  III,  i. ;  Parudoxa,  lil,  ii. 

2.  Prim.  Acad.  II,  vu. 

3.  Et  par  coiiscquent  on  savait  l)ie:i  si  c'était  Androniaque  qui 
allait  dire  ua  canticnm  :  oa  la  voyait  en  scène.  Il  n'était  pas 
besoin  de  la  moindre  compétence  musicale. 

4.  Quoiqu'on  pensent  Ritschl  (Parerga,  301),  et  Dziatzko  (De 
proloçiis...  quxstiones  selectse,  14). 

5.  Julius  obsequens,  u  :  «  Antequam  ludi  committerentur,  ca- 
nente  tibicine.  » 
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est  bien  ainsi,  cela  exige  assurément  une  compétence 
que  Gicéron  peut  admirer.  Et  ce  serait  une  preuve  de 
plus  que  la  «  comédie  »  était  un  peu  pour  les  Latins 
ce  qu'est  pour  nous  «  l'opéra-comique  ». 


VII 


Quand  l'organisateur  des  jeux  scéniques  avait  choisi 
la  pièe*^,  ou  acce[)té  celle  que  lui  proposait  le  dominus 
gregis,  pendant  que  les  acteurs  l'apprenaient  et  la  ré- 
pétaient, pendant  que  le  choragus  préparait  les  acces- 
soires, quelques  jours  avant  la  fête,  annonce  en  était 
faite  au  public.  L'organisateur  et  le  chef  de  troupe 
avaient  un  égal  intérêt  à  ce  que  le  plus  grand  nombre 
possible  de  spectateurs  fussent  atlirés  au  théâtre.  Un 
héraut  proclamait  donc  la  date,  l'heure,  le  lieu  de  la 
cérémonie  et  y  conviait  la  foule  *.  Plus  lard,  sous  l'Em- 
pire au  moins,  il  y  eut  des  affiches-programmes  pein- 
tes sur  les  murs  -  ;  et  peut-être  des  copies  en  étaient- 
elles  distribuées  dans  les  rues  ou  envoyées  au  dehors  ^ 
Grieurs  et  affiches  faisaient-ils  connaître,  dès  ce  mo- 
ment, le  titre  de  la  pièce,  les  noms  de  l'auteur,  de  l'ac- 
teur principal  (chef  de  troupe),  du  musicien,  le  «  ti- 
lulus  »  ^  en  un  mot?  Rien  n'est  plus  vraisemblable.  Il 

\.  Cf.  Tertullien,  De  SpectactiUs,  x;  Suétone,  Claude,  xxi. 

2.  Sénèque,  Epilres,  cxvii,  30. 

3.  Comme  cela  se  faisait  pour  les  combats  de  gladiateurs.  Cf. 
Friedlânder,  Mœurs,  II,  trad.  française,  p.  i3l.  —  Fabia  [Prol. 
de  Térence,  123,  note  2)  fait  pourtant  remarquer  qu'aucune  affi- 
che connue  ne  se  rapporte  à  des  jeux  scéniques. 

4.  Au  sens  étroit  et  non  pas  au  sens  large  c'e  i  didascalie  t. 
Cf.  Ritschl,  Parerga,  301. 
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n'y  avait  aucun  avantage  à  ce  que  le  titre  fût  caché. 
Il  y  avait  avantage  à  ce  que  les  noms  fussent  publiés  : 
déjà  connus  du  public,  ils  recommandaient  à  l'avance 
la  comédie;  inconnus,  ils  pouvaient  tout  au  moins  pi- 
quer sa  curiosité.  D'ailleurs,  si  l'on  en  juge  par  ana- 
logie avec  les  affiches  que  nous  avons  conservées  des 
combats  de  gladiateurs,  on  devait  donner  tous  les  dé- 
tails de  nature. à  exciter  l'attente  générale  *.  Il  serait 
possible,  néanmoins  qu'en  certains  cas  particuliers,  ces 
divers  renseignements  n'aient  pas  été  fournis  :  si  l'on 
présentait  par  exemple  une  pièce  ancienne  alors  que 
le  public  en  attendait  une  inédite;  si  on  donnait  une 
pièce  d'un  poète  discuté;  si  encore  on  s'eiïorçait  de 
faire  enfin  agréer  une  pièce  antérieurement  tombée  -. 
Mais  ce  devait  être  là  une  exception. 

Au  jour  fixé,  de  grand  matin  ',  le  théâtre  était  ou- 
vert, chacun,  selon  ses  dignités  et  son  rang  social,  se 
dirigeait  vers  la  région  qui  lui  était  affectée  :  les  or- 
ganisateurs et  les  prêtres  à  leur  a  tribunal  »;  les  sé- 
nateurs  à  l'orchestre  et  les  chevaliers  *   aux  ii  pre- 

i.  cf.  Friedlitnder  (Mœurs.  II,  trad.  p.  130)  :  «  La  famille  des 
gladiateurs  de  l'édilo  A.  Suettius  Curius  combattra  lo  30  mai  à. 
Ponipi'i.  Il  y  aura  une  chasse  d'animaux,  et  l'on  sera  parfaite- 
ment à  l'abri  sous  un  toit  de  tenture.  » 

2.  Casina:  Heaulontbnoriimenos  ;  Hécyre.  Cf.  Dziatzko,  De  prolo- 
gis Plaiitinis  et  Terentianis  qusesliones  selectse,  1864;  Fabia,  Les 
Prologues  de  Térence,  123,  sqq. 

3.  Pœnulus,  prol.  21;  Cicéron,  Ad  /fl»J.  VII,  i;  De  Natura  deorum, 

I,  XXMII. 

4.  Sauf  les  «  decoctores  »  à  qui  une  autre  place  était  assignée 
(Philippiques,  II,  xvm).  Les  decoctores,  d'après  le  texte  des  Phi- 
lîppiques,  semblent  être  les  banqueroutiers  ;  d'autres  croient  que 
c'étaient  les  fils  de  sénateurs  qui  auraient  dû  être  chevaliers, 
mais  ne  possédaient  pas  le  cens  équestre  (Gf,  Arnold,  Die  altrn- 
mische  Theatergchnude,  p.  9,  note  8}. 
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miers  gradins  depuis  la  loi  Roscia;  les  soldats,  les 
plébéiens  mariés,  les  enfants  des  patriciens  avec  leurs 
pédagogues,  les  femmes,  les  étrangers  entin,  chaque 
catégorie  au  cuneus  qui  lui  était  assigné  depuis  la  loi 
Julia  1. 

Il  semble  qu'à  l'origine,  si  chaque  classe  avait  sa 
région,  chaque  spectateur  n'avait  pas  sa  place  retenue 
d'avance  :  le  premier  occupant  s'emparait  des  sièges 
les  meilleurs.  Mais  cela  dut  donner  lieu  à  mainte 
querelle  ou  tout  au  moins  à  des  bousculades.  Ainsi 
les  organisateurs  furent  amenés  à  distribuer  à  l'avance 
des  tickets  de  place,  des  tessères-.  Les  tessères  sont 
de  petits  disques  en  bronze,  en  ivoire,  en  os.  Sur  la 
face  est  représentée  une  image  (personnage  mythique 
ou  historique)  ou  un  emblème  (masque,  colombe,  théâ- 
tre, etc.)  Sur  l'avers  sont  d'ordinaire  gravés  un  nom, 
presque  toujours  en  grec  et  qui  se  rapporte  à  l'image 
ou  à  l'emblème  de  l'autre  côté,  et  un  nombre^  placé  au- 
dessus  du  nom  s'il  est  en  caractères  romains,  au- 
dessous,   s'il  est   en  caractères   grecs  ^.  L'image  ou 

1.  Suétone,  Augast.,  xliv  :  aucun  enfant  ne  pouvait  prendre 
place  dans  la  «  média  cavea  »;  les  femmes,  séparées  des  hommes, 
étaient  tout  en  haut.  C'est  aussi  en  haut,  et  sans  doute  aux  pla- 
ces latérales,  moins  bonnes,  que  se  tenaient  (par  tolérance)  les 
étrangers  du  commun  et  les  esclaves.  Il  pouvait  y  avoir  au  bas 
du  ])remier  gradin,  à  côté  des  places  de  sénateurs,  des  places 
d'honneur  pour  les  étrangers  de  distinction.  Peut-être  au  théâ- 
tre, comme  au  cirque  (Valêre  Maxime,  IV,  iv,  8),  y  avait-il  des 
l)laces  pour  certaines  familles  privilégiées. 

2.  Cf.  Bla  jchet,  Tessères  antiques  (Rev.  archéol.,  1889,  I,  225, 
369;  II,  64). 

3.  Cet  usage  des  caractères  grecs  prouve  que  les  tessères  en 
question  datent  d'une  époque  où  le  grec  était  répandu  à  Rome 
et  où  des  représentations  grecques  y  étaient  fréquemment  don- 
nées. 
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l'emblème  et  le  nom  qui  y  correspond  doivent  dési- 
gner sans  doute  la  région;  le  nombre,  la  place  '.  Mais 
des  disques  ainsi  ornés  et  de  matière  aussi  chère 
n'étaient  sans  doute  pas  destinés  à  tous  les  specta- 
teurs 2;  il  existe  encore  des  disques  de  plomb,  portant 
des  dessins  ou  des  inscriptions,  qui  doivent  être  les 
tessères  de  la  plèbe.  Munis  de  ces  marques,  les  spec- 
tateurs pouvaient  sans  désordre  ni  tumulte  occuper 
leur  place;  d'ailleurs  des  «  placeurs  »,  dissignaiores^, 
les  guidaient  à  travers  les  escaliers,  les  praecinctio- 
nes  et  les  gradins. 

Ces  tessères  étaient-elles  utilisées  seulement  pour 
la  répartition  des  places?  ne  servaient-elles  pas  aussi 
de  billets  d'entrée?  On  discute  là-dessus.  Je  croirais 
volontiers  qu'on  en  dut  exiger  la  production  aux  di- 
verses portes  du  théâtre.  C'était  un  moyen  d'éliminer 
ceux  qui  n'y  étaient  pas  admis,  de  diriger  tout  de 
suite  les  spectateurs  vers  les  entrées  et  les  escaliers 
de  leurs  régions  respectives.  C'était  un  moyen  encore 
d'interdire  l'accès  de  la  cavea  à  tous  ceux  qui  n'au- 
raient pas  eu  la  tenue  prescrite.  Car  le  caractère  reli- 
gieux des  représentations  scéniques  et  plus  tard  la 
présence  des  empereurs  entraînaient  un  certain  deco- 

1.  Il  y  a  une  tessêre  fameuse  de  Romanelli  :  «  Cav(ea)  II  ;  Cuk^eus) 
II  ;  Grad(us)  \m..  Casina.  Plauti.  i  Mallieureusemeut  elle  est  fausse. 
Voir  la  polémique  à  ce  sujet  d'Edélestand  du  Méiùl  {Hist.  de  la 
com.  II,  354)  qui  a  du  moins  l'avantage  de  citer  les  discussions 
pour  et  contre.  Cf.  Dziatzko,  Quaesiiones  selectœ,  p.  14. 

2.  Cf.  Oehmichen,  512.  — Mais  quand  Oehmichen  tire  argument 
de  ce  que  le  cliififre  n'est  jamais  supérieur  à  15,  il  oublie  que  le 
chiffre,  selon  lui,  désigne  les  places,  non  les  gradins.  Il  peut  se 
faire  qu'un  cuneus,  même  à  la  summa  cavea,  n'uit  jamais  compté 
plus  de  15  sièges  d'un  escalier  à  l'autre. 

3.  Pœnidus,  prol.  19. 
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rum  obligatoire.  Les  citoyens  devaient  être  en  toge 
blanche;  les  magistrats,  les  prêtres,  les  sénateurs,  les 
chevaliers,  revêtus  des  insignes  de  leurs  dignités  ou  de 
leur  rang  i.  Tous  devaient  être  chaussés,  nu-tête.  Les 
manteaux  n'étaient  tolérés  qu'en  cas  de  mauvais 
temps,  encore  fallait-il  les  ôter  à  l'entrée  des  person- 
nages importants  de  l'Etat.  Dans  la  suite  des  temps, 
ces  diverses  prescriptions  furent  modifiées  parfois. 
Auguste  avait  exigé  la  toge  dont  on  se  dispensait; 
Commode  seul  osa  abolir  ou  suspendre  ses  prescrip- 
tions. Auguste  avait  permis  de  venir  en  été  sans 
chaussures;  Tibère  le  défendit;  Galigula  le  permit  de 
nouveau.  Il  autorisa  également  pour  les  sénateurs  le 
port  du  chapeau  thessalien  contre  les  rayons  du  so- 
leil :  le  parasol  vint  ensuite.  Domitien  fut  très  sévère 
et  renouvela  les  ordonnances  anciennes,  etc  2.  Pour 
faire  observer  ces  régies  de  bonne  tenue,  les  magis- 
trats avaient  leurs  licteurs,  ou  des  inspecteurs  de  la 
salle  (conquistores).  Ces  policiers  expulsaient  les  dé- 
linquants, les  emprisonnaient  ou,  pour  assurer  une 
sanction  ultérieure,  prenaient  leur  toge  en  gage  ^ 

Avant  la  représentation  proprement  dite,  il  y  avait 
sans  doute,  —  pour  faire  prendre  patience,  —  des  jeux 
divers  :  mimes,  tours,  airs  de  musique.  Le  moment 
venu,  le  héraut  réclamait  le  silence  ^.  Bornait-il  son 
office  à  cela  ou  proclamait-il  à  l'avance  le  u  titulus  » 

1.  Friedlaader,  Mœurs,  II,  trad.  p.  16-17.  —  Cf.  Suétone,  Aug. 
xl;  Claude,  vi;  Dion,  LXXII,  xxi;  LIX,  vn;  LXVII,  vin,  etc. 

2.  Le  dictateur  Glaudius  Glycii,  contraint  d'abdiquer,  retira 
de  sa  fonction  l'unique  avantage  d'assister  aux  jeux  en  rohe  pré- 
texte (Tite-Live,  Periocha,  XIX), 

3.  Plaute,  Amphitryon,  prol.  65  sqq. 

4.  Asinaria,  Pœnulus,  prologues. 
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de  la  pièce  :  pronunciatio  {ituli?  Encore  une  question 
très  discutée. 

Donat  a  écrit  en  parlant  de  la  musique  :  a  Ces  airs' 
étaient  joués  sur  la  flûte,  si  bien  que  beaucoup  de 
spectateurs  annonçaient  quelle  pièce  les  acteurs  al- 
laient jouer,  avant  que  le  titulus  qui  la  précédait  fût 
récité  aux  spectateurs  '.  »  Grysar  -  en  a  conclu  qu'a- 
près l'ouverture  musicale  le  héraut,  en  ordonnant  le 
silence,  proclamait  ce  titulus  à  peu  prés  en  la  forme 
suivante  :  Heaulontimorumenos,  comédie  de  Térence,  jouée 
par  la  troupe  dWmbivius  Turpio,avec  musique  de  Flaccus, 
affranchi  de  Claude.  —  Ritschl  ^  a  combattu  cette  théo- 
rie. Selon  lui,  il  est  invraisemblable  que  le  titre  ait  été 
donné  seulement  après  l'ouverture.  Cette  indication 
du  titre  était  d'ailleurs  inutile,  puisque  le  prologue  de- 
vait immédiatement  la  répéter  avec  plus  de  détails.  Le 
public  avant  même  d'entrer  au  théâtre  savait,  —  par 
les  affiches,  par  les  programmes.  —  tout  ce  qu'il  avait 
besoin  de  savoir  sur  la  comédie  qu'on  allait  lui  donner. 
En  eflfet,  dans  le  prologue  de  V Heautontimorumenos  ^, 
Ambivius  Turpio  dit  :  «  (Juel  est  l'auteur  de  cette  pièce 
et  quel  en  est  le  titre  grec,  je  vous  le  dirais,  si  je  ne 
pensais  pas  que  la  plupart  d'entre  vous  le  savent  déjà.  » 
C'est  une  allusion  évidente  à  des  renseignements  four- 
nis hors  du  théâtre.  S'il  y  avait  eu  «  pronunciatio  ti- 
tuli  »  avant  le  prologue,  Ambivius  Turpio  dirait  sim- 
plement :  ((  Si  vous  ne  veniez  de  l'entendre  »  ou  quelque 

1.  De  Coin,  viii,  11. 

2.  Ueber  den  Ziistand  der  Romischen  Bi'hne  hn  ZeilaUrr  des  Cicero 
(AUg.  Schulzeitung,  1832,  321). 

3.  Parerga,  301  scjq. 

4.  Vers  7-9. 
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chose  d'analogue.  Donc  Donat  s'est  trompé  *  :  il  a  mal 
interprété  ce  que  Gicéron  avait  dit  des  amateurs  exer- 
cés qui  nommaient  la  pièce  dés  les  premiers  accords 
de  la  flûte  ^  —  Dziatzko  ^  n'est  pas  de  cet  avis.  Pour 
lui,  il  n'y  a  aucune  impossibilité  à  ce  qu'une  «  ouver- 
ture ))  ait  précédé  la  proclamation  du  titre.  Si  les  pro- 
logues donnent  souvent  les  indications  utiles,  ils  ne  le 
font  pas  toujours  :  ceux  de  Térence,  par  exemple,  ne 
nomment  pas  le  poète.  Les  vers  allégués  du  prologue 
de  V Heautontimorumenos  sont  interpolés.  Enfin  l'affir- 
mation de  Donat  ne  dérive  pas  du  texte  de  Gicéron  : 
Gicéron  parle  des  canlica,  Donat,  de  l'ouverture;  et,  si 
Donat  avait  simplement  interprété  le  texte  des  Acadé- 
miques, il  n'aurait  pas  eu  besoin  d'inventer  une  «  pro- 
nunciatio  tituli  »  :  il  aurait  naturellement  pensé  aux 
indications  généralement  données  par  le  prologue. 
Sauf  exceptions,  motivées  par  des  circonstances  spé- 
ciales S  il  y  a  donc,  avant  le  prologue,  après  l'ouver- 
ture, une  proclamation  du  titulus.  G'est  aussi  ce 
qu'admet  M.  Fabia  ■>.  Il  suppose  même  que  cette  pro- 
nunciatio  n'était  pas  faite  par  un  héraut  (le  héraut 
aurait  seulement  réclamé  le  silence),  mais  par  le  di- 
recteur de  la  troupe  en  personne.  —  Léo  «  à  son  tour 

d.  Je  laisse  de  côté  les  discussions  sur  les  termes  mêmes  de 
Donat  (ici  ou  viii,  1)  :  il  a  écrit  tantôt  »  ponebantur  »,  tantôt 
«  pronunciarentur  ».  Ritschl  affirme  qu'il  a  mis  «  pronunciare  » 
là  où  il  fallait  »  pouere  »  ;  mais  Dziatzko  affirme  qu'il  a  mis  «  po- 
nere  a  pour  éviter  de  ré;)éter  «  pronunciare  «.  On  n'en  sait  rien. 

2.  Voir  p.  434. 

3.  De  prologis...  quœstiones  selectœ. 

4.  HeautontimorumeJios .  Hécyre,  Casina.  Voir  p.  436. 
b.  Fabia,  Les  Prologues  de  Térence,  122  sqq. 

6.  Forschungen,  222. 
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revient  à  l'opinion  de  Ritschl,  et  s'il  lui  fallait  admet- 
tre un  pronunciatio  tituli,  il  ne  l'admettrait  que  pour 
une  époque  très  tardive.  Mais  Hauler  n'en  a  pas 
moins  maintenu  la  thèse  de  Dziatzko  ^ 

Rejeter  comme  interpolés  avec  Dziatzko  des  témoi- 
gnages gênants  est  un  procédé  trop  décisif.  Il  me  pa- 
raît plus  prudent  de  conserver  les  deux  vers  de 
V Heautontimorumenos  et  d'en  conclure  que,  pour  cette 
pièce-là  au  moins,  il  n'y  a  pas  eu  de  pronunciatio  tituli. 
C'est  d'ailleurs  ce  que  Dziatzko  lui  même  croit  pour 
d'autres  motifs,  et  justement  VHeautontimorumpnoslm 
paraît  être  une  de  ces  exceptions  qu'il  admet.  —  Reje- 
ter avec  Ritschl  la  pronunciatio  tituli,  pour  cette  seule 
raison  qu'elle  ferait  double  emploi  avec  le  prologue, 
ne  me  paraît  pas,  en  revanche,  moins  risqué.  D'abord, 
comme  le  dit  Dziatzko,  le  prologue  n'est  pas  tou- 
jours complet.  Mais,  fùt-il  complet,  qu'est-ce  que  cela 
prouve?  Devant  un  public  énorme  et  bruyant  comme 
celui  des  théâtres  romains,  il  pouvait  y  avoir  intérêt 
à  ce  que  la  voix  forte  du  crieur  proclamât,  dans  une 
formule  sommaire  à  dessein,  des  indications  que  le 
prologue  pouvait  répéter,  soit  brièvement  aussi,  soit 
avec  des  commentaires  variés.  En  logique  pure,  il 
suffit  de  dire  une  fois  ce  qu'on  veut  dire;  mais  la  logi- 
que pure  n'a  rien  à  faire  ici.  Les  usages  sont  tout. 
Sur  nos  théâtres,  après  une  première,  le  principal 
acteur  revient  annoncer  :  «  Mesdames  et  Messieurs,  la 
pièce  que  nous  avons  eu  l'honneur  de  jouer  devant 
vous  est  de  M***  un  tel.  »  J'attends  le  Ritschl  futur 
qui  nous  démontrera  qu'avant  la  représentation  tous 

1.  Préface  de  Phormion. 
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les  spectateurs  connaissaient  par  les  affiches  et  par  les 
journaux  le  nom  de  l'auteur  et  qu'ainsi  la  proclama- 
tion de  ce  nom  après  la  première  n'a  pas  pu  avoir 
lieu,  n'a  jamais  eu  lieu.  Il  y  a  donc  des  arguments 
pour  et  contre,  qui  paraissent  sans  valeur. 

Mais  il  y  a  des  arguments  pour  et  contre,  qui  sem- 
blent avoir  quelque  poids.  Je  ne  crois  pas  vraisem- 
blable que  Gicéron  ait  parlé  des  cantica,  et  Donat  des 
ouvertures.  L'un  dit  cantus,  l'autre  dit  carmina  :  ces 
deux  mots  désignent  évidemment  une  même  chose  et 
ce  ne  peut  guère  être  ici  que  l'ouverture  '.  Néanmoins 
Dziatzko  a  parfaitement  raison  de  faire  remarquer  que 
Donat,  même  interprétant  le  texte  de  Gicéron,  était 
tout  naturellement  amené  à  songer  aux  prologues; 
rien  ne  le  forçait  à  imaginer  une  «  pronunciatio  tituli  » 
dont  on  n'aurait  aucun  exemple.  Et  cela  ferait  croire 
que  la  pronunciatio  tituli  a  existé.  —  Mais,  dans  les 
prologues  de  Plante,  nous  voyons  paraître  le  héraut. 
Les  acteurs  du  prologue  l'invitent  à  faire  son  métier. 
Or  ils  le  chargent  d'imposer  silence,  jamais  de  crier 
les  titres  et  les  noms  ^  Qu'on  ne  m'objecte  pas  que  ces 
prologues  sont  inauthentiques.  S'ils  étaient  inautlien- 
tiques,  ils  seraient  précisément  de  cette  époque  ulté- 
rieure où  la  pronunciatio  tituli  serait  à  la  rigueur  ad- 
mise par  ceux  qui  en  nient  l'existence  à  l'époque  de 
Plante  ou  de  Térence  ^.  Et  cela  ferait  croire  que  le 
pronunciatio  tituli  n'a  pas  existé. 

Pour  se  tirer  de  cette  contradiction,  je  crois  qu'il 
faut  distinguer.  Il  faut  distinguer  les  temps  où  l'on  ne 

1.  Voir  p.  434  et  440. 

2.  Casina,  proL;  Pœnulus,  prol. 

3.  Cf.  Léo. 
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donnait  par  jour  qu'une  représentation,  des  temps  où 
l'on  en  donnait  plusieurs  '.  Dans  le  premier  cas,  point 
de  pronunciatio  tituli  :  elle  n'était  pas  nécessaire;  tout 
le  monde  savait  qu'il  y  aurait  une  pièce  et  quelle  pièce 
c'était,  et  le  rideau  s'ouvrant  ne  pouvait  s'ouvrir  que 
pour  celle-là  2.  Mais,  quand  le  spectacle  comprenait 
plusieurs  pièces  consécutives,  même  si  la  succession 
en  avait  été  réglée  et  annoncée  d'avance  ^  il  pouvait 
n'être  pas  mauvais  de  la  rappeler  aux  spectateurs  :  à 
ceux  qui  venaient  d'assister  à  une  autre  pièce  et  en 
avaient  l'esprit  rempli,  à  ceux  qui  arrivaient  pendant 
l'entr'acte.  Alors  il  y  aurait  eu  pronunciato  tituli. 

Le  rideau  s'ouvrait  donc  sur  les  décors  habituels. 
Malgré  l'invention  des  scaense  ductiles  et  des  périactes, 
ces  décors  variaient  peu.  La  scène  représentait  tou- 
jours une  rue,  une  place,  un  carrefours  à  volonté  »; 
et  cela  quelle  que  fût  la  ville  :  «  Cette  ville,  dit  le  pro- 
logue d-^s  iMciicclunes,  est  Epidamne,  pendant  qu'on 
joue  cette  pièce  ;  quand  on  en  jouera  une  autre,  ce  sera 
une  autre  ville  '.  »  Il  faut,  naturellement,  que  les  spec- 
tateurs y  mettent  du  leur;  qu'ils  acceptent  la  conven- 
tion des  portes  donnant  issue  vers  le  forum,  vers  la 
campagne,  vers  l'étranger  etc.  ;  qu'ils  admettent  que 
la  plus  grande  partie  de  l'action  se  passe  dans  la  rue; 


1.  Gicéron,  Ad  Attic.  IV,  xv. 

2.  Je  ne  crois  pas  commettre  ici  le  défaut  ou  l'abus  de  raison- 
nement que  je  viens  de  reprocher  à  Ritschl.  Je  ne  dis  pas  :  eile 
n'est  pas  nécessaire,  donc  jelle  n'a  pas  eu  lieu.  Je  dis  seulement  : 
il  parait  établi  qu'en  certains  cas  elle  n'a  pas  eu  lieu;  ce  doit 
être  quand  elle  n'était  pas  nécessaire. 

3.  Ce  qui  devait  être.  Cf.  Sénêque,  Ep.  cxvu,  30  :  «  ludorum  or- 
dinem.   » 

4.  Vers  7:î-73. 
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que,  si  les  acteurs  se  retirent  jusqu'à  la  porte  de  leur 
maison,  il  les  supposent  rentrés  et  visibles  pourtant  ^ 
etc.  En  revanche,  on  ne  leur  ménage  pas  la  figuration 
Sans  cesse  accrue  et  plus  richement  ornée  ou  diversi- 
fiée, elle  a  même  fini  par  étouffer  la  pièce  proprement 
dite.  Dans  la  décadence  du  théâtre,  on  n'y  venait  pas 
pour  entendre,  mais  pour  voir,  —  et  pour  voir  des  cor- 
tèges, des  défilés,  des  exhibitions.  A.  la  fin,  il  n'offrira 
plus  au  sens  étroit  du  mot  qu'un  a  spectacle  »  -. 

Néanmoins^  pendant  assez  longtemps,  il  y  eut  des 
acteurs  qui  furent  de  vrais  artistes  dramatiques  et  il 
y  eut  un  public  pour  apprécier  leur  talent. 

Gomme  de  nos  jours,  les  comédiens  avaient  leurs 
spécialités,  leurs  «  emplois  ».  «  Nous  avons  vu,  écrit 
Quintilien  ^  les  plus  grands  acteurs  comiques,  Deme- 
trius  et  Stratoclès  plaire  par  des  qualités  différentes. 
Rien  d'étonnant,  puisque  l'un  représentait  très  bien 
les  dieux,  les  jeunes  gens,  les  bons  pères,  les  bons 
esclaves,  les  matrones  et  les  vieilles  femmes  sérieu- 
ses, que  l'autre  jouait  .mieux  les  vieillards  sévères, 
les  esclaves  rusés,  les  parasites,  les  lenones  et  tous 
les  rôles  de  mouvement.  Leur  naturel  était  différent. 

1.  Les  machines,  —  sauf  en  ce  qui  concerne  les  ap;jaritions  de 
dieux,  —  paraissent  avoir  été  moins  employées  dans  la  comédie 
que  dans  la  tragédie.  —  Cf.  sur  ces  conventions,  Lundstrom, 
Eranos,  1896,  I  ;  Bethe,  Vie  antiquen  Terenzilluslrationen,  dans 
Jahrbuch  d.  K.  deulsch.  Archeol.  InsLilul.,   1!J03,  XVlII,  93. 

2.  Gicéron,  Ad  fam.  VII,  i,  2;  Horace,  Ep.  II,  i,  189-196  et  l, 
VI,  40  :  Plutarque,  Lucullus,  xxxix  :  100  guerriers  vêtus  de  chla- 
mydes  de  pourpre  ;  600  mulets  à  la  Clyte>7ïnestre  d'Acciu"»»^ 3.000 
cratères  à  VEquos  Trojanus;  des  défilés  de  quatre  heures  et  plus, 
etc.  —  Mais  la  comédie  offrait  bien  moins  de  prétextes  à  ces  eSir 
hibitions  que  la  tragédie. 

3.  XI,  ni,  178. 
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La  voix  même  de  Demelrius  était  plus  agréable,  celle 
de  Stratoclès  plus  mordante.  » 

•.Comme  de  nos  jours,  les  acteurs  aimés  du  puLlic 
pouvaient  se  permettre  certains  procédés  particu- 
liers, soit  qu'ils  voulussent  complaire  au  goût  de 
leurs  spectateurs,  soit  qu'ils  tirassent  parti  de  leur 
physique  ou  de  leur  voix.  Demetrius  '  avait  certaine 
manière  de  lancer  ses  mains  en  avant,  certaines  ex- 
clamations prolongées  et  «  filées  »,  certaine  façon 
d'entrer  en  scène  en  faisant  gonfler  d'air  sa  robe,  cer- 
taine habitude  de  diriger  ses  gestes  vers  la  droite,  qui 
n'allaient  qu'à  lui  et  convenaient  à  sa  haute  taille  et 
à  sa  prestance.  Stratoclès,  lui,  réussissait  par  sa  mar- 
che précipitée,  par  son  agilité,  par  son  rire  (même 
quand  ce  rire  ne  convenait  pas  à  son  rôle  -),  par  son 
attitude  comiquement  voûtéeJRoscius  même,  mais 
lui  seul,  avait  le  droit  d'être  inégal  dans  son  jeu  :  on 
lui  passait  tout  ^.  Mais,  en  général,  le  jeu  des  acteurs 
était  réglé  par  des  règles  très  sévères  et  strictes.  Il  y 
avait  une  certaine  façon  théâtrale  de  déclamer.  Les  '* 
acteurs  ne  parlaient  pas  comme  on  parle  dans  la  con- 
versation courante  :  c'eût  été  trop  peu  artistique.  Ils 
ne  parlaient  pas  d'une  façon  tout  à  fait  artificielle  : 
c'eût  été  trop  peu  vraisemblable.  Ils  tâchaient  de  con- 
server quelque  chose  de  la  réalité  et  en  même  temps 
de  l'ennoblir,  de  la  «  styliser  ».  Les  acteurs  grecs  de 
tragédie  ^  s'imposaient  pour  cela  de  longues  études  et 

1.  lôid.  179. 

2.  Ce  n'était  pis  cliez  lui  faute  de  goût,   mais  une  concession 
au  goût  du  |)ublic  :  t  Populo'dabat  ». 

3.  De  Oratore,  \,  xxvn,  124. 

4.  Quintilien,  II,  x,  13. 

5.  De  Oratore,  I,  ux,  251. 
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de  patients  exercices.  Leurs  confrères  latins,  dans  la 
comédie,  devaient  se  modeler  sur  eux.  Il  y  avait  donc 
une  espèce  de  déclamation  théâtrale^  comparable,  à 
certains  égards,  à  la  mélopée  des  acteurs  français  du 
xvii°  et  du  xviii''  siècle.  Mais  ',  naturellement,  cette  dé- 
clamation avait  ses  variétés  et  ses  nuances,  d'après  les 
sujets  et  d'après  les  rôles.  Il  convenait  même  que  les 
acteurs  de  «  seconds  rôles  »  ne  prissent  pas  le  ton  des 
acteurs  de  «  premiers  rôles  w  et  n'eussent  pas  l'air  de 
vouloir  rivaliser  avec  eux  '.  Les  Romains  du  temps  de 
Gicéron  admirèrent  profondément  la  déclamation  de 
RosciuS;,  et  les  passages  sont  nombreux  où  Gicéron  lui- 
même  le  loue  avec  enthousiasme  et  le  propose  à  l'imi- 
tation des  orateurs  ^ 

Le  geste  était  aussi  réglé  par  des  lois  très  précises 
et  même  méticuleuses.  Les  préceptes  que  donne  Quin 
tilien  ''  pour  la  gesticulation  des  orateurs  montrent 
bien  quelle  importance  les  anciens  attachaient  à  cette 
partie  de  l'art.  Roscius,  dit-on,  n'osa  jamais  risquer 
en  scène  un  geste  qu'il  n'eût  pas  essayé  d'avance  ■'.  Il 
étudiait  la  réalité  et  copiait  les  orateurs  qui,  à  leur 
tour,  le  copiaient  ^.  D'ailleurs  là  aussi,  il  y  avait  des 
traditions.  Le  geste  s'adaptait  au  débit,  variait,  se  ra- 

1.  Sans  insister  'lavantage  sur  la  dérlamation  et  le  geste,  je 
résume  à  ce  qu'en  ont  dit  Quintilien  et  Gicéron.  Cf.  Oehmichen, 
2S9  sqq. 

2.  Gicéron,  Divinatio  in  Csecil.  x\'. 

3.  Pro  Roscio  corn,  vu;  De  Xat.  deor.  I,  xxviii  ;  De  Leg.  I,  iv'; 
Ad  fam.  Il,  xxxi,  etc. 

4.  XI,  III.  —  Il  entre  dans  un  détail  très  minutieux  ('ont  nous 
sommes  un  peu  étonnés. 

5.  Valère  Maxime,  VI [I,  vu,  7.  —  Sa  qualité  princi]iale  était 
la  «  venustas  ». 

G.  Ib.  VII,  X,  2. 
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lentissait,  se  précipitait  avec  lui.  Plus  le  personnage 
était  distingué  ou  élégant,,  plus  ses  mouvements  de- 
vaient être  lents,  nobles,  gracieux;  les  esclaves  au  con- 
traire étaient  toujours  courants,  les  parasites,  d'une 
mobilité  simiesque  '.  Il  semblerait  que,  dans  l'ensem- 
ble, le  jeu  de  tous  ceux  qui  paraissaient  sur  la  scène 
romaine  devait  être  plus  animé  qu'il  ne  l'était  sur  la 
scène  grecque  y  Mais,  chez  les  Grecs  comme  chez  les 
Latins,  la  vérité,  le  réalisme  du  débit  ou  du  geste  sem- 
ble avoir  eu  beaucoup  moins  d'importance  que  nous 
ne  lui  en   attribuons  aujourd'hui.   L'art    dramatique 
était  pour  ainsi  dire  subordonné  à  la  sculpture  et  à  la 
musique.  Les  acteurs  prenaient  plutôt  de  belles  attitu- 
des que  des  attitudes  réelles  ;  ils  se  mouvaient  et  ils 
parlaient  plutôt  selon  le  rythme  de  la  musique  que  se- 
lon la  liberté  ou  le  désordre  de  la  vie  et  des  passions. 
Les  acteurs  dans  chaque  troupe  étaient  récompensés 
selon  leurs  mérites,  et  les  mauvais  (ou  ceux  que  leur 
mémoire  avait  trahis,  car  il  n'y  avait  pas  de  souffleur) 
punis  par  l'organisateur  des  jeux,  par  leur  propriétaire 
(pour  les  acteurs  esclaves)  et  sans  doute  aussi  par  le 
dominus  gregis.  Les  témoignages  anciens  nous  parlent 
de  concours  '.  Il  ne  semble  pas  que  ce  fussent^  comme 
à  Athènes,  des  concours  entre  poètes,  mais  des  con- 
cours entre  acteurs.  Reste  à  savoir  si  c'était  entre  ac- 
teurs d'une  même  troupe  ou   entre  deux  troupes  *. 

1.  Servus  curi'ens,  etc.  —  Cf.  Léo,  Rliein.  Mus.  XXXVIII,  331. 

2.  Polybe  dans  Athénée,  XIV,  6io  A.  Cf.  Oehmichen,  p.  303. 

3.  Cf.  Ribbeck,  Rom.  Trag.  670  :  Trinummiis,l^^\  Pœnuliis,  prol. 
36  ;  Amphitryon,  prol.  69,  72;  Casino,  prol.  17;  Phormion,  prol.  16  ; 
Cicéron,  Ad  AU.  IV,  xv,  16;  P/tilipp.  I,  xv  ;  Horace.  Ep.  II,  i,  180. 

4.  Lafaye,  De  poetarum  et  oratorum  certaminihus  apud  veteres, 
1883. 
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Cette  dernière  hypothèse  paraît  la  plus  vraisemblable. 
La  plupart  des  témoignages  s'interprètent  plus  natu- 
rellement ainsi  '.  La  hiérarchie  entre  acteurs  de  pre- 
miers, de  seconds,  de  troisième  rôles  ne  permettait 
guère  de  les  comparer  entre  eux.  Une  rivalité  entre 
acteur  d'une  même  troiipe  eût  entraîné  toutes  sortes 
de  conflits  nuisibles  à  la  représentation,  tandis  que  la 
rivalité  de  deux  troupes  et  l'émulation  qu'elle  provo- 
quait n'avaient  que  des  avantages.  Enfin,  l'habitude 
de  faire  jouer  sous  le  masque  plusieurs  personnages 
au  même  acteur  aurait  parfois  rendu  le  jugement  sin- 
gulièrement difficile.  Les  magistrats  récompensaient 
donc,  à  mon  avis,  la  meilleure  troupe  dans  la  personne 
de  son  chef.  Ils  étaient  libres  de  se  prononcer  selon 
leur  propre  goût.  Mais  leur  goût,  comme  il  est  natu- 
rel, n'était  pas  toujours  conforme  à  l'appréciation  des 
intéressés  ni  à  l'appréciation  du  public.  De  là  bien 
des  causes  de  tapage.  Les  chefs  de  troupes  criaient  à 
la  partialité  :  voir  certains  prologues  de  Plante  ^  Ils 
organisaient  ou  faisaient  organiser  des  brigues,  des 
cabales;  ils  apostaient  des  agents  {divisores),  des  cla- 
queurs  {favitores).  Tous  les  moyens  leurs  étaient  bons 
pour  obtenir  des  applaudissements  qui  pussent  in- 
fluencer le  magistrat  ^  Le  peuple  d'ailleurs,  n'avait 
pas  besoin  d'être  excité  :  de  lui-même,  il  se  passionnait 
pour  ou  contre  les  acteurs.  Il  y  avait  des  écoles  pré- 
férées et  l'on  était  d'avance  favorable  aux  comédiens 
qui  en  venaient  ^  On  sifflait  ou  l'on  bissait.  On  approu- 

1.  Trinummus,  706  :  «  Vicit  tua  comœdia  »,  etc. 

2.  Amphib'yon,  prol.  67  sqq.  Pœnulus,  prol.  37,  etc. 

3.  Ibid. 

4.  Pro  Roscio  comcedo,  x. 
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vait  le  jugement  du  magistrat  ou  l'on  protestait  violem- 
ment contre  lui.  A  ces  manifestations  proprement  scé- 
niquesS  s'ajouteront  toutes  sortes  de  manifestations 
politiques.  Les  citoj'ens,  garantis  par  l'énormité  même 
de  la  salle  et  de  la  foule  qui  s'y  entassait,  usaient  et 
abusaient  de  l'impunité  proba})le.  On  saisissait  au 
vol  les  allusions  possibles;  des  applaudissements  ou 
des  sifflets  faisaient  ressortir  des  applications  impré- 
vues 2.  Jusque  sous  l'Empire,  la  liberté  conserva  un 
asile  provisoire  dans  les  théâtres.  Il  est  vrai  que  les 
empereurs  surent  bien  l'en  déloger.  Il  y  eut  des  pres- 
criptions sévères;  il  y  eut  une  police  toujours  prête; 
et  parfois,  quand  elle  devait  intervenir,  il  y  avait  mort 
d'hommes  ^  C'étaient  presque  déjà  les  «  factions  », 
qui  eurent  tant  d'importance  dans  le  Bas-Empire. 

Mais  enfin,  il  n'est  si  bonne  fête  qui  ne  finisse. 
Quand  on  avait  bien  ri,  bien  applaudi  ou  bien  sifflé, 
bien  crié,  quand  on  s'était  bien  battu,  au  plaudite 
final,  on  s'en  allait  dîner. 

1.  De  Amicitia,  vu. 

2.  Cicéron,  Pro  Sextio,  xlix-liv-lix;  In  Pisonem  xxvii;  Philippi- 
ques,  I,  XII  ;  Ad  fam.  VIII,  xi;  Ad  Allie.  H,  xix;  Pline,  //.  A'.  XXXI V, 
xiî,  etc.  Cf.  Friedlilnder,  Mœurs,  trad.  française,  II,  200,  246. 

3.  Friedlânder,  ibid. 
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